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l. Imie i nazwisko

Adrian Robak

Il. Dyplomy, stopnie nhaukowe lub
artystyczne

Ukonczytem studia magisterskie w zakresie kompozycji na Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach w latach 2003-2008. Ksztatcenie odbywatem w Katedrze
Kompozyciji, Dyrygentury i Teorii Muzyki pod kierunkiem prof. zw. dr. hab. Aleksandra Lasonia,
uzyskujgc dyplom z wyroznieniem 16. czerwca 2008 roku (katalog 01.Dokumentacja
podstawowa: zafgcznik nr 01, zatgcznik 02).

Stopien doktora sztuk muzycznych w dyscyplinie artystycznej kompozycja i teoria muzyki
otrzymatem 10 grudnia 2015 roku na Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach. Przedstawiona rozprawa doktorska pt. ,,Gardens” na orkiestre symfoniczng
powstata pod opiekg promotorska prof. zw. dr. hab. Eugeniusza Knapika, a jej recenzentami byli
prof. dr hab. Zbigniew Baginski oraz dr hab. Rafat Augustyn (katalog 01.Dokumentacja
podstawowa: zafgcznik nr 03).

lll. Informacja o dotychczasowym
zatrudnieniu w jednostkach naukowych
lub artystycznych

A. Opis szczegotowy

Moja droga zawodowa w dziedzinie sztuki muzycznej rozpoczeta sie w 1994 roku (majac lat 13),
kiedy podjatem prace jako muzyk koscielny (organista) w Kosciele Jezusa Chrystusa Dobrego
Pasterza w Chorzowie. Praca ta pozwolita mi rozwija¢ umiejetnosci w zakresie gry na organach
oraz muzyki liturgicznej, ale rowniez gry a’prima vista, biegtos¢ w zastosowaniu harmonii podczas
prac aranzacyjnych i kompozytorskich. Funkcje te petnitem do 2007 roku, rozwijajac swoje
umiejetnosci w zakresie gry na organach oraz prowadzenia oprawy muzycznej nabozenstw.

W latach 2007-2009 bytem zwigzany z Zespotem Spiewakéw Miasta Katowice ,,Camerata Silesia”,
petnigc role asystenta dyrektora oraz Spiewaka kameralisty. Wczesniej pracowatem tam rowniez
jako akompaniator, specjalista ds. promocji i reklamy oraz asystent dyrygenta. Do moich
obowigzkéw nalezaty m.in. rekrutacja nowych cztonkdw zespotu, zarzgdzanie zespofem,
wspoéttworzenie programow koncertowych, organizacja wydarzen artystycznych, egzaminowanie
pracownikdbw oraz promocja internetowa zespotu (katalog 01.Dokumentacja podstawowa:
zalaczniki od nr 05 do nr 09; petna lista zakresow obowigzkéw oraz katalog 03. Dokumentacja
dodatkowa: podkatalog 01. Camerata Silesia: Swiadectwa pracy).

W latach 2009-2010 bytem instruktorem przedmiotéw teoretycznych w Prywatnej Szkole
Muzycznej ,Artis” w Katowicach, prowadzgc zajecia z zakresu ksztafcenia stuchu, harmonii oraz
kontrapunktu. W tym samym okresie rozpoczatem rowniez prace na Uniwersytecie Slaskim
w Katowicach (Centrum Dydaktyczne w Sosnowcu przy Wydziale Nauk o Ziemi), gdzie od 2010 do
2016 roku prowadzitem wyktady i ¢wiczenia z emisji glosu, opracowujgc autorskie programy zajec
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oraz egzaminujgc studentow (umowa cywilno-prawna: katalog 01.Dokumentacja podstawowa:
zatacznik nr 10 oraz katalog 03.Dokumentacja dodatkowa: podkatalog US WNOZ: umowy).
Od 2010 do 2020 roku bytem zatrudniony na Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach, na Wydziale Wokalno-Instrumentalnym, jako pracownik dydaktyczny na umowach
cywilno-prawnych. Prowadzitem zajecia z zakresu propedeutyki muzyki wspoétczesnej, estetyki
muzyki oraz ksztatcenia stuchu. Moje obowigzki obejmowaty m.in. przygotowanie i realizacje
autorskich  programoéw  dydaktycznych oraz przeprowadzanie egzaminow (katalog
03.Dokumentacja dodatkowa: podkatalog 03. AM: zaswiadczenia o zatrudnieniu).
W latach 2015-2018 bytem nauczycielem przedmiotow teoretycznych w Panstwowej Szkole
Muzycznej | i Il stopnia w Gliwicach, gdzie prowadzitem zajecia dydaktyczne z przedmiotow
teoretycznych: harmonia, zasady muzyki, ksztatcenie stuchu oraz trening pamieci muzycznej
(katalog 03.Dokumentacja dodatkowa: podkatalog 04.PSM Gliwice: Swiadectwa pracy, umowa,
akt nadania stopnia nauczyciela kontraktowego). W tym samym okresie, w roku szkolnym
2015/2016, prowadzitem zajecia z historii muzyki oraz ksztatcenia stuchu w Zespole Szkét
Prywatnych w Katowicach przy wspotpracy z Akademia Muzycznej im. K. Szymanowskiego w
Katowicach. Zajecia te byly prowadzone w jezyku angielskim dla uczniéw postugujacych sie
jezykiem chinskim (dla wyjgtkowo uzdolnionej muzycznie mtodziezy).
Od 2015 do 2021 roku pracowatem w Zespole Szkét Ponadgimnazjalnych nr 4 w Rudzie Slaskiej,
gdzie petnitem funkcje nauczyciela przedmiotow zawodowych takich, jak: pracownia realizaciji
dzwieku, instrumentoznawstwo, akustyka i elektroakustyka, historia muzyki (artystycznej oraz
rock&rolla), ksztatcenie stuchu, zasady muzyki oraz podstawy gry na fortepianie. Bytem takze
kierownikiem zespotu realizatordw nagran i nagtosnien oraz studia nagran (podczas mojej pracy
przyczynitem sie do powstania studia nagran, rezyserki oraz pracowni audiowizualnej; katalog
01.Dokumentacja dodatkowa: podkatalog 05. ZSP Ruda Slaska: akt mianowania, Swiadectwo
pracy, umowa). W szkole tej uzyskatem stopien nauczyciela mianowanego (katalog
01.Dokumentacja podstawowa: zatacznik nr 04)
Od 2017 roku jestem zatrudniony na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach. Poczatkowo na
Wydziale Radia i Telewizji w Katowicach (na umowie cywilno-prawnej w latach 2017-2018, od 2018
r. na umowie o prace; katalog 01.Dokumentacja podstawowa: zatacznik nr 11), pozniej - po
zmianie nazwy tego Wydziatu (od 2019 r.) - w Szkole Filmowej im. Krzysztofa Kieslowskiego na
stanowisku adiunkta, a od 2022 r. na stanowisku profesora uczelni katalog 01.Dokumentacja
podstawowa: zataczniki nr 12 i 13). Okres pracy w Szkole Filmowej im. Krzysztofa Kieslowskiego
byt intensywnym czasem mojego rozwoju, zwtaszcza w obszarze organizacyjnym (to tutaj miatem
okazje poszerza¢é moje horyzonty na réznych polach dziatalnosci uczelni, wydziatu, spraw
studenckich i miedzynarodowych). Od 2023 r. jestem zatrudniony na Wydziale Sztuki i Nauk o
Edukacji Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach, filia w Cieszynie. Petng historie zatrudnienia i zmian
na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach dokumentuje spis z Portalu Pracownika Uniwersytetu
Slaskiego w Katowicach (katalog 01.Dokumentacja podstawowa: zatacznik nr 15).
Petnitem réwniez funkcje administracyjne i organizacyjne, w latach 2022-2023 sprawujgc obowigzki
prodziekana ds. ksztatcenia i studentow w Szkole Filmowej im. Krzysztofa Kieslowskiego.
Woczesniej, w 2022 roku, bytem prodziekanem ds. umiedzynarodowienia i organizacji tej samej
jednostki (katalog 01.Dokumentacja podstawowa: zataczniki nr 16 i 17). Obecnie jestem
petnomocnikiem Dziekana do spraw umiedzynarodowienia (katalog 01.Dokumentacja
podstawowa: zatacznik nr 18).
Moja dziatalnos$¢ dydaktyczna obejmuje takze opieke nad pracami dyplomowymi w obszarach
muzyki filmowej, produkcji dzwieku oraz produkcji Sciezek dzwiekowych w formach
audiowizualnych. Dotychczas bytem promotorem 23 prac dyplomowych (19 licencjackich,
4 magisterskich), recenzowatem 30 prac (15 licencjackich, 10 magisterskich, 4 artystyczne
licencjackie, 1 artystyczna magisterska), petnie funkcje promotora pomocniczego w jednym
przewodzie doktorskim oraz przewodniczytem 35 obronom prac dyplomowych (18 licencjackich,
17 magisterskich); dokumentuje to wyciag z systemu uniwersyteckiego Archiwum Prac
Dyplomowych katalog 01.Dokumentacja podstawowa: zatacznik nr 21).
Biore aktywny udziat w tworzeniu miedzynarodowego sojuszu uniwersyteckiego Transform4Europe
(TAEUV), realizuje jako koordynator projektu program studidw magisterskich w jezyku angielskim
w ramach jednego z najbardziej prestizowych programoéw Unii Europejskiej Erasmus Mundus Joint
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Masters ,,Digital Creativity Art & Science” (akronim: DigiCrea) bedac pomystodawca tych studidéw
(katalog 01.Dokumentacja podstawowa: zataczniki nr 19 i 20).

Moja dziatalnos¢ naukowa koncentruje sie na badaniach nad zastosowaniem wirtualnych
instrumentow jako substytutu instrumentarium akustycznego w tworzeniu sciezek dzwiekowych do
form audiowizualnych oraz nad wykorzystaniem sztucznej inteligencji w ramach tworczosci
muzycznej i teorii muzyki. Obecnie znajduje sie w fazie wdrazania autorskiego programu do analizy
dziet muzycznych, wykorzystujgcego architekture Transformer oraz metode tokenizacji REMI
(Revamped MIDI) w celu zaawansowanego, symbolicznego modelowania utworéw muzycznych.
Rownolegle przygotowuje sie do rejestracji kolejnej ptyty z moja muzyka kameralng wykonywang
juz wielokrotnie.

B. Profil tworczy i teza autoreferatu

Niniejszy autoreferat stanowi syntetyczne, lecz pogtebione ujecie mojej drogi artystycznej,
naukowej i dydaktycznej, ze szczegdlnym uwzglednieniem osiggniecia wskazanego do oceny
habilitacyjnej — wydawnictwa ptytowego Réflexions (DUX 1848).
Centralng tezg mojego dorobku twdrczego — rozwijang konsekwentnie od rozprawy doktorskiej do
najnowszych realizacji — jest reinterpretacja tradycji jako struktury transformacyjnej, a nie
rekonstrukcyjnej. W mojej tworczosci tradycja nie jest cytatem, ornamentem ani estetycznym
gestem, lecz materiatem poddanym reorganizacji harmonicznej, fakturalnej i dramaturgiczne;.
W niniejszym autoreferacie wykazuje, ze:
e moj jezyk kompozytorski przeszedt czytelna, jakosciowa ewolucje paradygmatyczna,
e osiggniecie habilitacyjne stanowispdjny projekt badawczo-artystyczny o wyraznie
zdefiniowanym problemie metodologicznym,
e dziatalno$¢ artystyczna i organizacyjna wywierarealny wptyw na rozwdj repertuaru
wspoétczesnego oraz umiedzynarodowienie srodowiska akademickiego,
e moja twodrczos¢ taczy refleksje estetyczng, praktyke kompozytorska i namyst nad
wspotczesnym statusem instrumentarium historycznego.

C. Rozwdj artystyczny - od sonorystyki do modelu
osiowo-harmonicznego

1. Etap pierwszy - model sonorystyczno-procesualny

Rozprawa doktorska Gardens stanowita konsekwentng realizacje modelu:
e procesualnej ewolucji formy,
o fakturalnej intensyfikacji napiecia,
e harmonii traktowanej jako pole barwowe,
e dramaturgii wynikajacej z zageszczenia i rozrzedzenia materii dzwiekowe;.

Byt to etap eksploracji materii — muzyka jako zywiot, jako organiczny proces przemiany.

2. Etap drugi - model osiowo-harmoniczny

W Réflexions dokonuje sie zasadnicze przemieszczenie ciezaru organizacyjnego:
e harmonia przestaje by¢ wytgcznie kolorem,
e staje sie czynnikiem konstrukcyjnym,
e forma przestaje by¢ procesem — staje sie architekturg strefowa,
e tradycja przestaje by¢ estetyka — staje sie problemem ontologicznym.

To przesuniecie nie jest rozszerzeniem warsztatu. Jest zmiang myslenia o strukturze dzieta.
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D. Osiggniecie habilitacyjne — wydawnictwo ptytowe
Reflexions jako projekt badawczo-artystyczny
1. Teza projektu
Wydawnictwo ptytowe Réflexions stanowi autorska propozycje modelu integraciji:
e historycznego instrumentarium
e z posttonalng harmonika osiowa

e w ramach strefowo-architektonicznego myslenia forma.

Nagranie jest dostepne w katalogu 01.Dokumentacja podstawowa w podkatalogu ,,Reflexions
DUX” w formacie wav oraz w dotgczonych ptytach CD, a partytury w podkatalogu ,,Partytury”.

2. Problem badawczo-artystyczny
Wydawnictwo ptytowe Réflexions odpowiada na pytanie:
e Czy mozliwe jest funkcjonowanie historycznego idiomu instrumentalnego poza
paradygmatem wykonawstwa historycznego i stylizacji neobarokowej, przy zachowaniu
jego idiomatycznej tozsamosci?

Odpowiedz twdércza, udokumentowana w partyturach, analizach oraz nagraniu fonograficznym, ma
charakter systemowy, a nie jednostkowy.

E. Wkiad w rozwdj dyscypliny

Wkiad wydawnictwa ptytowego Réflexions w rozwdj dyscypliny sztuki muzyczne ma charakter
wielowymiarowy:

1. Repertuarowy

e stworzenie wspotczesnego repertuaru na pardessus de viole i klawesyn
e poszerzenie obiegu koncertowego dla instrumentarium historycznego

2. Metodologiczny

e model osiowo-harmonicznej organizacji materiatu
e reinterpretacja basso continuo jako generatora pol brzmieniowych

3. Formotwoérczy

e koncert jako proces strefowy
e agogika jako czynnik strukturalny

4. Estetyczny

e tradycja jako transformacja strukturalna
¢ integracja sonorystyki, repetytywnosci i harmoniki alterowanej

Strona 8 z 93



Autoreferat - Adrian Robak
F. Oddziatywanie i recepcija

Album Réflexions (DUX, 2023) uzyskat nominacje do Nagrody Fryderyk 2023 w kategorii muzyka
wspotczesna (Zwigzek Producentow Audio-Video) co jest potwierdzeniem:

e obecnosci projektu w profesjonalnym obiegu fonograficznym,

e jego rozpoznawalnosci w srodowisku krytycznym,

e jego wpltywu repertuarowego.

Réwnolegle realizowana dziatalnos¢ miedzynarodowa obejmuje udziat w sojuszu T4EU oraz
utworzenie i koordynacje programu Erasmus Mundus Joint Master ,Digital Creativity Art &
Science”, realizowanego we wspotpracy z partnerami zagranicznymi. Zakres moich obowigzkéw
obejmowat (koordynator US, tautor koncepdii programu, czionek zespotu projektowego),
przygotowanie dokumentacji programowej oraz wdrozenie struktury ksztatcenia o charakterze
miedzynarodowym. Efektem dziatan jest uruchomienie wspodlnego programu studiéw, zawarcie
umow partnerskich oraz systemowa obecnos¢ dyscypliny w obiegu europejskim.

G. Refleksja metodologiczna

Wydawnictwo ptytowe Réflexions opiera sie na czterech zatozeniach metodologicznych:
¢ Harmonia jako pole napiecia, nie jako system funkciji.

o Operacjonalizacja: napiecie harmoniczne budowane jest przez planowanie
chromatyczne / alteracje i gestos¢ wspotbrzmien, a nie przez teleologie
kadencyjna. Przyktadowo, w Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord (cz.
[) widoczne sg odcinki o podwyzszonej ,chromatycznej aktywnosci” (m.in. t. 29-50
w partii klawesynu oraz t. 30-34 w partii pardessus), ktore funkcjonuija jako strefy
napiecia i jego lokalnych roztadowan.

o Forma jako architektura energii czasowej.

o Operacjonalizacja: przebieg formy jest wyznaczany przez progi dramaturgiczne
oznaczone w partyturze zmianami czasu muzycznego (tempo/agogika), a nie
wylgcznie przez rozwoj motywiczny. Przyktadowo, w Five Pieces... nr 1 punkty
zwrotne sg oznaczone kolejno: t. 60 (rit.) — t. 61 (Meno mosso) — t. 84 (accel.) —
t. 86 (Tempo primo), co odpowiada zaplanowanemu przebiegowi intensyfikaciji i
stabilizacji energii.

¢ Tradycja jako struktura transformacyjna.

o Operacjonalizacja: ,historycznos¢” nie jest tu cytatem ani stylizacja, lecz materiatem
poddanym przeksztatceniu — poprzez zestawienie idiomu instrumentarium
dawniego z nowoczesnhymi gestami fakturalno-artykulacyjnymi np. w Five Pieces...
nr 3 toccatowy charakter ale nie w barokowym znaczeniu. Dalej w Five Pieces... nr
3 oraz nr 5 pojawiajg sie jednoznaczne instrukcje i gesty wykonawcze (m.in. arco /
pizz. / energico / feroce, a takze odcinki tremolowane w nr 3: t. 48-73), ktore
przesuwajg idiom wykonawczy poza rekonstrukcje stylistyczng i budujg
»Wspoétczesnos¢” w ramach tradycyjnego aparatu.

e Wykonawca jako wspoéltworca w strefach agogicznych.

o Operacjonalizacja: zakres sprawczosci wykonawcy jest wpisany w zapis poprzez
strefy ad libitum, fermaty i odcinki agogiczne, ktére wspétorganizujg forme (a nie
sg wytacznie ,,0zdobg wykonawczg”). Przyktadowo: w Five Pieces... nr 5 wystepuja
strefy (ad libitum) (t. 34, t. 42), a takze odcinki sterowane agogicznie (t. 43 rit., t. 46
accel.) oraz fermaty (m.in. t. 45, t. 112 w partii klawesynu). Analogicznie w
Concerto... cz. Il pojawia sie fermata w t. 33 (pardessus i klawesyn), traktowana
jako punkt formalnego zawieszenia.

Oznacza to odejscie od teleologii tonalnej na rzecz organizacji percepciji poprzez:
e oOsie ciezkosci,
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e planowanie péttonowe,
¢ kontrolowang dysonansowos¢,
¢ relacje gestosci fakturalne;j.

H. Rozwdj po doktoracie - konsolidacja idiomu

Przywotujac wszystkie opisane kompozycije, nalezy jednoznacznie wskazac, ze okres po 2016 roku
nie byt jedynie intensyfikacja tworczosci, lecz:

o konsolidacja indywidualnego jezyka,

e rozszerzeniem pola estetycznego o muzyke filmowa i AR,

o pogtebieniem refleksji nad relacjg muzyki i obrazu,

e rozwinieciem badan nad sztuczng inteligencjg w analizie dziet muzycznych.

Podejmuje rowniez prace koncepcyjne w zakresie metod cyfrowych stosowanych do analizy
struktury dzieta muzycznego; dziatania te majg charakter rozwojowy i nie stanowig czesci
osiggniecia habilitacyjnego.

l. Konkluzja wstepna

Dorobek przedstawiony w niniejszym autoreferacie dokumentuije:
e wyrazng ewolucje jezyka kompozytorskiego,
spojnosc¢ estetyczng i metodologiczna,
samodzielnos¢ tworcza,
wktad w rozwdj repertuaru wspoétczesnego,
umiedzynarodowienie dziatalnosci artystycznej i dydaktyczne;.

Osiggniecie habilitacyjne Réflexions nie jest pojedynczym sukcesem fonograficznym, lecz spéjnym
projektem badawczo-artystycznym, ktéry proponuje autorski model integracji tradycji i
wspotczesnosci w ramach dyscypliny sztuki muzyczne.
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IV. Omowienie osiagniec artystycznych.

A. Osiagniecia artystyczne do czas otrzymania stopnia
doktora (do 2015 roku)

Muzyka to dla mnie nie tylko dZzwigki i harmonie — to sposdb na opowiadanie historii, malowanie
emocji i wypetnianie przestrzeni niewidzialng energig. Kazda z moich kompozyciji jest jak slad
w czasie, Slad, ktéry mam nadzieje pozostawi cos wiecej niz tylko echo. Dotychczas stworzytem
147 utwordw, wsrdd nich 38 chéralnych (ktorych 24 doczekaly sie wykonan, czasem nawet
wielokrotnych), sciezki dzwiekowe do . Stysze¢ wiasng muzyke w przestrzeni akustycznej,
w interpretacji wspaniatych artystéw, to doswiadczenie, ktore nieustannie przypomina mi, dlaczego
tworze.

Juz w pierwszych latach mojej tworczosci dostrzegalna byta fascynacja gestoscig brzmienia
i duchowa refleksjg. Moja Deprecatio Marialis | (lata, w ktorych odbyty sie wykonania: 2006, 2012),
wykonana we wtoskiej Bazylice San Paterniano w Fano (Wtochy), ukazata mnie jako kompozytora
operujacego subtelnymi napieciami harmonicznymi i wyrazistga narracja wokalng opartg na
modlitewnej repetytywnosci. Nieprzypadkowo wtasnie dzieta sakralne, jak Jubilate Deo (lata, w
ktérych odbyty sie wykonania: 2008, 2011, 2013, 2019) czy Adoramus te (2011), przyczynity sie do
ugruntowania mojej pozycji w srodowisku muzyki choéralnej. Deprecatio Marialis 1l i Deprecatio
Marialis Ill to kompozycje, ktore - idgc w slad za ich pierwszg czescig - wypetniajg na pytanie
zespotdw choéralnych o kompozycje-modlitwy. Czes¢ drugg wykonano w 2015, 2018 (dwukrotnie)
roku, a trzecia w 2013, 2015 i 2018 roku (wsrdd zespotdw znalazly sie The Cracow Singers pod dyr.
Karola Kusza, Zespot Wokalny ,,Contento Core” pod dyr. Marii Piotrowskiej-Bogaleckiej, Chor
Filharmonii Slaskiej pod dyr. Jarostawa Wolanina).

Na przetomie pierwszej i drugiej dekady XXI wieku moje zainteresowania poszerzyly sie o orkiestre
kameralng. Karhora (2009), wykonana podczas festiwalu Brand New Music przez Orkiestre Muzyki
Nowej pod dyrekcja Szymona Bywalca, emanowata dramatycznym napieciem, budowanym przez
strukturalng asceze i kontrolowang ekspresje. Kolejne lata przyniosty jeszcze smielsze eksploracje
barw i struktur, czego dowodem byta monumentalna Semi semi (2014) na dwa chdry mieszane i
orkiestre smyczkowa.

Ostatnim akordem tego etapu byt Psalm na chor mieszany i saksofon (2015) — utwor, ktory
niczym pomost zwigzat sacrum z idiomem solowego instrumentu (wyk. Barttomiej Dus - saksofony,
Chér Filharmonii Slaskiej pod. dyr. Jarostawa Wolanina). Byto to jednoczesénie preludium do
kolejnego etapu — momentu, gdy w centrum moich twérczych zainteresowan pojawita sie forma
kameralna i orkiestralna, o jeszcze bardziej wyrazistej dramaturgii.

B. Rozwoj jezyka kompozytorskiego w stosunku do
rozprawy doktorskiej

Rozprawa doktorska ,,Gardens” na orkiestre symfoniczng stanowita istotny etap w ksztattowaniu
mojego jezyka kompozytorskiego. Byta to kompozycja skoncentrowana na problematyce faktury,
sonorystyki oraz procesualnego modelowania formy. Materiat muzyczny organizowany byt
wowczas przede wszystkim poprzez techniki addytywne, repetytywnosé, przesuniecia fazowe oraz
transformacje fakturalne. Harmonia petnita funkcje barwowa i strukturalng, a napiecie
dramaturgiczne wynikato z zageszczenia materii dzwiekowej, klasterowosci, mikrotonowych
przesuniec i ewolucyjnego przetwarzania motywow.

Myslenie forma miato wowczas charakter linearny i procesowy. Forma rozwijata sie jako nastepstwo
narastajgcych i wygaszanych stanéw brzmieniowych, bez wyraznie artykutowanych progéw
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dramaturgicznych czy osi wysokosciowych stabilizujgcych przebieg catosci. Orkiestra
funkcjonowata jako pole sonorystyczne, a jej brzmienie bylo gtownym nosnikiem ekspresiji.
Estetycznie utwor ten koncentrowat sie wokét metafory natury i zywiotdw — muzyka byta obrazem
przemiany, ruchu i organicznej ewoluciji.

Praca artystyczna wskazana do oceny habilitacyjnej czyli wydawnicwto ptytowe Réflexions stanowi
jakosciowag zmiane w stosunku do tego etapu twoérczosci. Zmiana ta nie polega jedynie na
rozszerzeniu warsztatu czy zwiekszeniu skali doswiadczen kompozytorskich, lecz na
przeksztatceniu sposobu myslenia o harmonii, formie oraz relaciji z tradycja.

Pierwszym istotnym elementem tej przemiany jest przejscie od sonorystyczno-fakturalnego modelu
napiecia do modelu osiowo-harmonicznego. W Réflexions napiecie nie jest juz wytgcznie rezultatem
zageszczania faktury czy klasterowych wspétbrzmien, lecz wynika z organizacji pol harmonicznych,
planowania pofttonowego, pracy na dominantowo-alterowanych strukturach oraz wyraznie
okreslonych osiach wysokosciowych. Harmonia nie petni wytgcznie funkcji kolorystycznej — staje
sie czynnikiem konstrukcyjnym, organizujgcym percepcije formy.

Druga zasadnicza zmiang jest ewolucja myslenia formotworczego. O ile w doktoracie forma
rozwijata sie jako proces ewolucyjny, o tyle w pracy habilitacyjnej przyjmuje ona charakter strefowo-
przetworzeniowy. Poszczegodlne czesci dzieta budowane sg poprzez wyraznie wyodrebnione
obszary dramaturgiczne, w ktdérych zmiana metrum, reorganizacja czasu, redukcja Iub
zageszczenie faktury petnig funkcje progow formalnych. Agogika oraz strefy ad libitum stajg sie
elementem strukturalnym, a nie wytgcznie wykonawczym. Tym samym forma przestaje by¢ jedynie
nastepstwem proceséw fakturalnych, a staje sie swiadomie projektowang architekturg napiec¢ i
roztadowan.

Trzeci wymiar rozwoju dotyczy relacji z tradycjg muzyczng. W ,,Gardens” na orkiestre symfoniczng
odniesienia historyczne miaty charakter estetyczny i stylistyczny (minimalizm, postromantyzm,
sonoryzm), natomiast w Réflexions tradycja zostaje poddana swiadomej transformacji strukturalnej.
Historyczne instrumentarium — viola da gamba, pardessus de viole, klawesyn, organy — nie jest
traktowane jako nosnik stylizaciji, lecz jako medium wspofczesnej ekspresiji. Integracja posttonalne;
harmoniki osiowej z idiomem basso continuo oraz redefinicja formy koncertujacej stanowig probe
wypracowania modelu kompozytorskiego, w ktérym tradycja nie jest cytatem ani ornamentem, lecz
strukturg poddang przeksztatceniu.

W sensie estetycznym oznacza to przejscie od ekspresji natury i metafory zywiotdw do refleksiji
metaestetycznej nad miejscem tradycji w muzyce XXI wieku. Wydawnicwto ptytowe wskazane dla
oceny habilitacyjnej nie koncentruje sie juz na obrazie czy metaforze, lecz na problemie
ontologicznym: w jaki sposob historyczny idiom moze funkcjonowaé w obrebie wspodtczesnego
jezyka bez popadania w rekonstrukcje lub neostylizacje. W tym sensie Réflexions stanowi nie tylko
zbidr kompozycji, lecz spojng propozycije estetyczna.

Zmiana jakosciowa widoczna jest réwniez w sposobie organizacji odpowiedzialnosSci
kompozytorskiej. W doktoracie kluczowe byly: brzmienie, faktura i proces. W Réflexions zakres ten
zostaje poszerzony o refleksje nad formg jako konstrukcjg dramaturgiczng, nad harmonig jako
czynnikiem organizujgcym percepcje oraz nad tradycjg jako przestrzenig dialogu. W konsekwencji
méj jezyk kompozytorski ulega konsolidacji — elementy repetytywne, wariacyjne i koncertujace,
obecne juz wczesniej, zostajg podporzadkowane spojnemu modelowi harmoniczno-formalnemu.
Podsumowuijac: w stosunku do rozprawy doktorskiej ,,Gardens” na orkiestre symfoniczng, w ktore;j
dominowato sonorystyczno-fakturalne myslenie forma i napieciem, wydawnictwo ptytowe
Réflexions stanowi jakosciowg zmiane polegajaca na przejsciu do swiadomego modelu osiowo-
harmonicznego, w ktorym forma organizowana jest poprzez pola brzmieniowe, strefy
dramaturgiczne oraz transformacje historycznego idiomu instrumentalnego.

O ile wczesniejszy etap tworczosci mozna okreslic jako eksploracje materii dZzwiekowej i jej
procesualnej dynamiki, o tyle wydawnictwo ptytowe Réflexions stanowi probe wypracowania
dojrzatego modelu kompozytorskiego, w ktérym brzmienie, harmonia, forma i tradycja pozostajg w
swiadomej i konsekwentnej relacji strukturalne;.
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C. Osiagniecia artystyczne po otrzymaniu stopnia
doktora (od 2016 roku)

Po uzyskaniu stopnia doktora wszedtem w nowy wymiar mojej drogi kompozytorskiej — by¢ moze
bardziej dojrzatej, bogatej w tekstury dzwiekowe, a z drugiej strony poszukujacej ,przestronnosci”
pozwalajgcej na wyrazanie za pomocag dzwiekow idei (duchowych czy metafizycznych),
poszukujgcej subtelnosci i refleksji w tworzonej przeze mnie muzyce.

W tym okresie moja dziatalnosc¢ zaczeta sie wyraznie rozgateziac, przybierajac rézne formy i kierunki
aktywnosci. Kolejno mozna wymieni¢ kompozycje z zastosowaniem instrumentow wirtualnych,
kompozycje chéralne, kameralne, sciezki dzwiekowe do filmow oraz prac Augmented Reality,
utwory symfoniczne utwory o charakterze medytacyjnym i kontemplacyjnym (stworzone z myslg o
gtebokiej introspekcji, budujgce atmosfere medytacyjnego skupienia, prowadzgca do zadumy i
wewnetrznego wyciszenia).

To my friend - Siddharta (2016), poswiecony Aleksandrowi (prof. Aleksandrowi Lasoniowi), ukazat,
ze kwartet smyczkowy (wykonany przez Kwartet Slaski) moze staé sie wehikutem osobistej
opowiesci, petnej refleksji nad pamiecig i czasem. Pasja wedlug sw. Marka (2017; wykonana
dwukrotnie przez Chér Filharmonii Slaskiej pod dyr, Jarostawa Wolanina: 09.04.2017 r. w Kosciele
pw. sw. Jozefa w Katowicach oraz 09.04.2022 r. w Kosciele pw. Matki Bozej R6zancowej w
Katowicach-Zadolu) kontynuowata tradycje choralnej kontemplacji, lecz z nowg, surowa
dramaturgig taczaca techniki choéralne z sonorystycznymi i melodyka post-romantyczna.
Kompozycja poswiecona zmartej Mamie spotkata sie z pozytywnym przyjeciem srodowiska
wykonawczego. Kompozycja, ktdra byta wielokrotnie wykonywana jest Hydrologia czyli muzyczna
bajka o wodzie na sopran, orkiestre kameralng i gtos mowiony (trzykrotnie w 2017 roku, w 2021 i
2022 roku; razem pieciokrotnie).

Lata 2018-2020 przyniosty eksploracje roznych tradycji i form. O dziwcynie - muzyczny obrazek
kurpiowski (2018; wyk. Chér Polskiego Radia pod dyr. Marii Piotrowskiej-Bogaleckiej), wprowadzit
do mojej twdrczosci elementy folkloru, podczas gdy Koncert na tube i orkiestre (2019; wyk. Jakub
Urbanczyk - tuba, Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia pod dyr. Szymona Bywalca)
to juz petne rozkwitu dzieto koncertowe, ukazujgce moja nieustajgcg tesknote za brzmieniem
symfonicznym i ciggta potrzebe w operowaniu fakturg orkiestry (tylko z powodoéw matej ilosci
wykonan komponuje tak rzadko na ten sktad). Wykonanie Koncertu na tube i orkiestre przez
Narodowa Orkiestre Polskiego Radia w Katowicach — najwybitniejszy zespét symfoniczny w Polsce
— w sali o najpiekniejszej akustyce tej czesci Europy byto jednym z najwazniejszych momentéw
mojej kompozytorskiej drogi. To wtasnie tam, w doskonatej przestrzeni dzwieku, moja muzyka
zabrzmiata w petni, nabierajac nowego, gtebszego wymiaru rowniez dzieki wirtuozowskiej grze na
tubie Jakuba Urbanczyka. Natomiast Madrygaty (2020; /o Tacero, Moro Lasso i Invan dunque; wyk.
Wokalny Zespot Kameralny pod dyr. Maji Biatas-Drzewieckiej podczas jej koncertu do przewodu
doktorskiego; 08.10.2020 w Kosciele ewangelicko-augsburski $w. Jana w Mikotowie) to ukton w
strone dawnych form (i Gesualda da Venosy), ale podanych w nowoczesnej, przestrzennej polifonii.
Kolejne lata przyniosty powigzanie tradycji z eksperymentem. Between (2021; wyk), utwor na piec
gitar i perkusje, byt niemal architektoniczng strukturg dzwiekowa z naleciatosciami rodem z muzyki
rozrywkowej, a monumentalny Anthem of the Transform4Europe (2023; wyk. Karol Szymanowski
Youth Symphony Orchestra, Wojciech Wantulok - dyrygent, Mixed Choir of Wojciech Kilar Music
School in Katowice (preparation of the choir: Mirostawa Knapik, preparation of the male voices:
Karolina Pukowiec), ,Harmonia 'Choir of the university of Silesia (preparation of the choir: Joanna
Glenc), Sofia University Ensemble St. Kliment Ohridski for old music (preparation of the choir:
Krassimira Tsutsumanova), Academic Choir of the Silesia University of Technology (preparation of
the choir: Tomasz Giedwitto) — celebracjg europejskiej wspdlnoty uniwersyteckiej w brzmieniu
wielkiej orkiestry i chéru. W tej kompozycji opartej na tekscie wspotpracujacej od lat ze mna poetki
Joanny Socko - zadatem muzycznie fundamentalne pytania zwigzane z nauka i tym, czym ona jest
dla rozwoju cztowieczenstwa.

W roku 2024 moja tworczos¢ nabrata jeszcze bardziej indywidualnego charakteru. White & Black
na skrzypce i fortepian (2024; wyk. Marcin Hatat - skrzypce, Aleksandra Hatat - fortepian) ukazato
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moje refleksyjne dialogi z kontrastami brzmieniowymi (w legendarnej King’s College Chapel,
University of Aberdeen, Szkocja), podczas gdy Rozdestvo Tvoje (2025; wyk. Choér Filharmonii
Slaskiej pod dyr. Jarostawa Wolanina) stanowi kulminacie mojej drogi chéralnej — w tej
prawostawnej modlitwie wybrzmiata cata dojrzatosé, ktéra przeprowadzita mnie od pierwszych
sacrum Deprecatio Marialis I, az po najnowsze kompozycje.

Wydawnictwa ptytowe to kolejne przystanki w mojej podrézy kompozytorskiej. Moje najnowsze
albumy - Hollywood Music Odyssey vol. 2, Somewhere in the Middle of Nowhere i Gratitude and
Harmony of the Universe — ukazaty sie w 2024 roku naktadem DK Records. To rozne odstony mojej
twérczosci, ale kazda z nich jest zapisem mojej fascynacji dzwiekiem jako formag ekspresiji
w obszarze obrazu ruchomego, medytacji i odpowiedzi na zaistniate okolicznosci zyciowe. Ich
poprzednik, Hollywood Music Odyssey vol. 1, wprowadzit stuchaczy w $Swiat mojej muzycznej
wyobrazni, a wczesniejszy album Réflexions otworzyt nowy rozdziat w mojej relacji z muzyka
barokowg i wspodtczesnie przeze mnie tworzong. Przetomowym momentem w mojej karierze
byta nominacja tego wydawnictwa ptytowego Réflexions do nagrody fonograficznej w Polsce -
Fryderyk 2023 w kategorii muzyka wspotczesna. Byto to dla mnie nie tylko wyrdznienie, ale i
potwierdzenie, ze moja twdrczos¢ znajduje uznanie wsrdd krytykdw i publicznosci.

D. Kompozycje wielokrotnie wykonywane

Moje kompozycje byly wielokrotnie wykonywane na prestizowych koncertach, gdzie zyskaty
uznanie zarowno publicznosci, jak i wykonawcow. ,Deprecatio Marialis 1” na chor mieszany
a cappella to utwor, niczym echo przemodlonej litanii, ktdry rozbrzmiewat w przestrzeniach
sakralnych i koncertowych. Po raz pierwszy zabrzmiat w 2006 roku we wtoskiej Basilica de San
Paterniano w Fano, by podzniej powraca¢ w Krakowie, Katowicach i podczas réznych festiwali.
Chory pod batutg prof. Czestawa Freunda, Karola Kusza, Marii Piotrowskiej-Bogaleckiej i Jarostawa
Wolanina tkaly z jego dzwiekéw aure mistycyzmu. Utwér byt odbierany jako kompozycja o
charakterze kontemplacyjnym i metafizycznym, co potwierdzajg znaczace reakcje publicznosci i
Spiewakéw choru. Kazde wykonanie przyciggato ttumy, a organizatorzy chetnie wiaczali go do
programdw, traktujgc jak kamien wegielny artystycznych wydarzen. ,Jubilate Deo” na choér
mieszany a cappella to hymn radosci, inspirowany tradycjg choratowa, od 2008 roku zdobit
zarowno uroczystosci religijne, jak i festiwalowe koncerty. Wykonywany m.in. w Loreto, Katowicach
czy Sosnowcu, zawsze budowat pomost miedzy sacrum a profanum. Choéry i dyrygenci w swoich
interpretacjach nadawaty mu blasku. Organizatorzy podkreslali, ze utwoér ten ,,ozywia dusze sali”,
stajgc sie symbolem wspdlnotowego uniesienia. ,,Hydrologia czyli muzyczna bajka o wodzie” na
sopran, orkiestre kameralna i gtos méwiony to fresk muzyczny dla dzieci, faczacy stowo, ruch i
dzwiek, od 2017 roku wedrowat po salach koncertowych Polski. Za kazdym razem, gdy Joanna
Freszel (sopran) i Orkiestra Muzyki Nowej rozpoczynali opowies¢ o zywiole wody, widzowie
wstrzymywali oddech. Spektakularne interpretacje ruchowe i wspétczesna narracja sprawiaty, ze
utwor stawat sie wydarzeniem totalnym. Organizatorzy festiwali z radoscig zamieszczali go w
programach koncertowych nie tylko jeden raz (jak cho¢by NOSPR). ,,Bies” na gitare i fortepian to
diaboliczno-liryczny dialog instrumentow, od 2021 roku, w wykonaniu Walicki-Popiotek Duo,
podbijat serca publicznosci od Wroctawia po Torun (lata, w ktérym wykonano tg dwuczesciowag
kompozycje: 8 razy w 2021 r.). Kazdy koncert przypominat tajemniczy rytuat — dynamiczne pasaze
fortepianu splataty sie z gitarowa melancholig, tworzac napiecie, ktére elektryzowato stuchaczy.
Recenzenci pisali o ,hipnotyzujacej symbiozie dZwiekdw”, a organizatorzy chetnie zapraszali duet,
uznajac ,,Biesa” za ,,must-have” kameralnych wieczoréw.

»Sobbing Silence 2” na sopran i kwintet fortepianowy to utwor-hotd dla ofiar niemieckich
obozdw koncentracyjnych podczas Il Wojny Swiatowej, peten emocjonalnej kantyleny sopranu, od
2011 roku powracat w réznych odstonach — od katowickiej sali koncertowej po kosciét w Cieszynie.
Poczatkowo skomponowany do sSciezki dzwiekowej do filmu, pdzniej stat sie autonomicznym
utworem w salach koncertowych i przestrzeniach sakralnych. Sopranistki, takie jak Aleksandra
Poniszowska czy Natalia kukaszewicz-Charabin (w wersji na gtos, kwintet smyczkowy, perkusje i
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chdr mieszany), przeplataty w nim tzy z nadziejg, a kameralisci budowali krystaliczne i uproszczone
w swej strukturze tto harmoniczne.

Te kompozycje, niczym wedrowcy przemierzajgcy artystyczne szlaki, wcigz powracajg — czasem w
nowych aranzacjach, czasem w dawnym ksztatcie. Ich obecnos¢ na afiszach jest dla mnie - ich
twércy - nagrodg za trud i updr (opisany ponizej w pkt. VII). Stanowig bowiem pomost miedzy
twérca a odbiorcg, miedzy tradycja a eksperymentem. Kazdy z tych utwordw nie byt tylko kolejnym
punktem w moim katalogu dziet. Byt kolejnym krokiem w podroézy, ktdra wcigz trwa — od sakralnych
miniatur po monumentalng muzyke symfoniczng, od kompozycji chéralnych po muzyke kameralng,
w ktorych to nieustannie prébuje zmierzy¢ sie problemem zapisu muzyki istniejgcej w wyobrazni na
karty papieru partyturowego (w wersji tradycyjnej lub cyfrowej). Kazda z tych kompozycji jest
Swiadectwem mojego nieustannego poszukiwania gtosu, ktory nie przemija - gtosu w sprawie
poszukiwania piekna.

Moja twdrczosc¢ siega rowniez do form obrazu ruchomego - filmu. Od lat komponuje muzyke, ktora
wspoétgra z obrazem, dopetniajgc narracje, wydobywajgc subtelnosci emocjonalne, czasem
budujgc kontrapunkt. Muzyka filmowa zawsze byta dla mnie czyms wiecej niz tylko ilustracjg - to
dzwiekowa narracja, ktéra ,,oddycha” razem z obrazem, podkresla emocje i kreuje atmosfere.
Tworzac sciezki dzwiekowe do filmow takich, jak film dokumentalny Dni mojego Zycia... Auschwitz.
Historia Prawdziwa (2009 r,; rez. G. Rosengarten) czy film o sztuce Klisze Pamieci Mariana
Kotodzieja (2010 r,; rez. G. Rosengarten), czutem, ze dzwiek staje sie rownorzednym partnerem
wizualnej opowiesci, zanurzajac widza w gtebie wspomnien i historii. Waznym dla Slaska filmem z
moja muzyka jest produkcja Misja Wolnego (2012 r.; rez. Wojciech Szwiec), w ktérym w petni
pragnatem oddac nieskrywang potrzebe tworzenia z zastosowaniem aparatu orkiestrowego i chéru
(tutaj 90% sciezki dzwiekowej powstat z zastosowanim instrumentow wirtualnych). Wszystko po
to, aby w sposodb najbardziej godny oddac hotd temu wielkiemu cztowiekowi, jakim byt Konstanty
Wolny. Od dokumentow historycznych po krétkometrazowe dramaty, od opowiesci obrazem
wprost do symbolicznego przedstawiania tresci i idei (jak cho¢by produkcja Doktor Faustus w rez.
Anny Urbanczyk). W kazdym z tych projektow staram sie, by dzwiek nie byt jedynie ,dodatkiem”,
lecz integralng czescig sztuki opowiadania obrazem i tworzenia narracji w dziele synkretycznym.
Wspotczesne projekty, jak Swiatfo wiedzy (2024/25; rez. Adelina Borets) czy Taty nie ma (2024/25;
rez. Jan Saczek), otwierajg dla mnie nowe mozliwosci narracyjne, w ktorych dzwiek przenika
opowies¢ na poziomie niemal metafizycznym. Kazdy nowy projekt to dla mnie szansa na dalsze
poszukiwania i redefinicje relacji miedzy muzyka a obrazem.

Eksperymentujac z animacjg w formie rozszerzonej rzeczywistosci (Augmented Reality), odkrytem
nowa ptaszczyzne interakcji muzyki z przestrzenia ruchu. ,Widze Cie, Czechu” (2023, Kaja Renkas
- grafika, animacja AR - Iwona Pomianowska), ,,R!R” (2023, Marek Sibinsky - grafika, animacja AR
- lwona Pomianowska) i ,Heweliusz” (2023, Kaja Renkas - grafika, animacja AR - lwona
Pomianowska) pozwolity mi potaczy¢ wrazliwos¢ dzwiekowa z abstrakcyjna plastyka obrazu, gdzie
kazdy dzwiek rezonuje z animowang ekspresja. Prezentacje prac ,Widze Cie, Czechu” oraz ,RIR”
miata swojg premiere w Galerii Sztuki Interreg i zostaty opracowane w ramach projektu ,,Sztuka pod
granicami”. Pozniej juz nie Sledzitem ich losdw, ale przypuszczam, ze miaty swoje realizacje w
galeriach w Polsce i za granica.

Prezentacja pracy graficznej pt. ,Heweliusz” wraz z jej wersjg rozszerzonej rzeczywistosci
w galeriach w kraju i na swiecie, m.in. (wybrano najbardziej znaczace):

- Immersive World of Kaja Renkas w Museo de Arte de Querétaro, Querétaro, Meksyku;
06.05.2024 r. - 20.08.2024 r.;

- Wystawa indywidualna: Kaja Renkas podczas 8. Slaskiego Festiwalu Nauki; (8. edycje odwiedzito
ponad 67000 osob), Miedzynarodowe Centrum Kongresowe, Katowice; 07-09.12.2024 .

- Konferencja naukowa ,#AlChallenger: Biznes, nauka i spoteczenstwo w sSwiecie sztuczne;j
inteligencji”, Uniwersytet Slaski (Organizatorzy: Zwigzek Cyfrowa Polska, Slaskie Centrum
Inzynierii Prawa, Technologii i Kompetencji Cyfrowych Cyber Science; sktad konsorcjum:
Uniwersytet Slaski, NASK, Uniwersytet Ekonomiczny w Katowicach oraz Politechnika Slaska;
wspdtorganizator: Akademia Gérnoslgska w Katowicach; 20.04.2023 r.;
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Swiadczy to o nowym trendzie w galeriach sztuki, a umieszczenie tej pracy na state w przestrzeni
Planetarium - Slgski Park Nauki (Chorzéw) dowodzi, ze sztukg mozna popularyzowac nauke.

Petne informacje o koncertach i wydarzeniach artystycznych, na ktérych prezentowano moje
kompozycje zawarte sg w katalogu 02.Osiagniecia artystyczne i naukowe: podkatalog
05.Plakaty i programy koncertowe (zawarte sg prawie 80 katalogow zawierajgcych skany
plakatow i/lub programoéw koncertowych).

E. Praca artystyczna wskazana dla oceny habilitacyjnej

Wydawnictwo ptytowe Réflexions stanowi autorski projekt artystyczny, ktérego gtdéwnym celem jest
redefinicja idiomu historycznego instrumentarium (viola da gamba, pardessus de viole, klawesyn,
organy) poprzez wigczenie go w obreb wspodtczesnego jezyka posttonalnego, chromatyczno-
osiowego i repetytywnego.

1. Zakres i charakter osiagniecia

Osiggnieciem habilitacyjnym jest autorski cykl kompozycji zarejestrowanych na wydawnictwie
fonograficznym ,Réflexions” (DUX 1848), obejmujacy cztery dzieta kameralne z 2021 r., ktorych
partytury stanowig integralny element projektu badawczo-artystycznego o nastepujacych tytutach:

= Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord,

= Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord,

- A la recherche d un maitre pour contrebasse et orgue,
= Trois inspirations pour | orgue.

Wszystkie utwory powstaty w 2021 roku i stanowig spojny projekt artystyczny, ktdrego osia
problemowa jest reinterpretacja historycznego instrumentarium (viola da gamba, pardessus de
viole, klawesyn, organy) w kontekscie wspodtczesnego jezyka harmonicznego i formotworczego.
Projekt nie ma charakteru stylizacyjnego ani rekonstrukcyjnego. Nie jest probg historyzujgce;j
estetyki, lecz swiadomym przeksztatceniem idiomu barokowego w obrebie wspodtczesnych
kategorii harmonicznych, fakturalnych i dramaturgicznych.

Osiggniecie to nalezy rozumie¢ jako propozycje modelu kompozytorskiego, w ktérym tradycja nie
jest cytatem ani ornamentem, lecz strukturg poddang transformaciji.

2. Problem badawczo-artystyczny

Projekt Réflexions stanowi odpowiedz na nastepujgce pytania artystyczno-metodologiczne:

- Czy instrumentarium historyczne moze funkcjonowaé poza estetyka wykonawstwa
historycznego i rekonstrukciji stylu?

- Czy mozliwe jest stworzenie wspodtczesnej formy koncertujgcej na pardessus de viole bez
popadania w neobarokowa stylizacje?

- W jaki sposéb harmonika posttonalna (osiowa, chromatyczna, planowa) moze zostac
zintegrowana z idiomem basso continuo?

- Czy historyczne instrumenty moga stac sie nosnikiem wspoétczesnej dramaturgii formy bez utraty
swojej idiomatycznosci?

Centralnym zagadnieniem projektu jest relacja miedzy idiomem historycznym a wspotczesnym

jezykiem harmonicznym. W miejsce funkcjonalnej tonalnosci zastosowany zostat model organizacji

wysokosci oparty na:
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- osiach ciezkosci,

= planowaniu poéttonowym,

- polach brzmieniowych,

= strukturach sekundowo-klasterowych,

- dominantach rozszerzonych o alteracje.

Harmonia nie petni funkcji kadencyjnej, lecz organizujgca percepcje poprzez napiecie barwowe i
gestos¢ fakturalng. Stabilizacja formalna realizowana jest poprzez zmiane energii rytmicznej,
reorganizacje czasu i redukcje faktury, a nie poprzez rozwigzania tonalne.

3. Wkitad w rozwoj dyscypliny

Wkiad projektu Réflexions w rozw0j dyscypliny sztuki muzyczne mozna okresli¢ w czterech
wymiarach:

3.1. Model osiowo-harmoniczny — definicja operacyjna

Model osiowo-harmoniczny jest autorskim sposobem organizacji materiatu wysokosciowego, w
ktérym podstawowag kategorig konstrukcyjna nie jest funkcja tonalna ani seria dodekafoniczna, lecz
o$ dzwiekowa rozumiana jako centrum grawitacyjne pola napie¢ harmonicznych.

Proba zdefiniowania

Model osiowo-harmoniczny jest sposobem organizacji materiatu dzwiekowego, w ktorym centrum
konstrukcyjne utworu nie jest definiowane przez funkcjonalna tonike, lecz przez relacje napieciowag
wobec wyodrebnionej osi interwatowej. Os ta nie petni funkcji kadencyjnej, lecz stabilizujgca i
referencyjna, wokét ktdrej lokowane sg pola zageszczenia chromatycznego, alteracji oraz repetycji
strukturalnych. Harmonia traktowana jest jako dynamiczne pole napie¢, ktérego stopien
intensywnosci wynika z gestosci wspodtbrzmien, ruchu pottonowego oraz rozktadu rejestru.
Stabilizacja nie nastepuje poprzez rozwigzanie dominantowe, lecz poprzez powrdt do relacji
osiowej. Model ten ma charakter konstrukcyjny i mozliwy jest do wskazania w materiale nutowym.

Kryteria rozpoznania modelu (operacyjne)
Model osiowo-harmoniczny mozna rozpoznaé, jezeli spetnione sg co najmniej trzy z ponizszych
warunkow:

o Brak funkcjonalnej teleologii kadencyjnej — brak klasycznych progresji dominantowo-
tonicznych; zakonczenia opierajg sie na repetycji wspétbrzmienia osiowego lub jego
wariantu — przyktadowo w Réflexion sur I'acacia (s. 1-3) utrzymanie statycznego pola
harmonicznego bez funkcjonalnej modulacji Reflexion sur I'acacia.

e Obecnos¢ statego centrum interwatowego (osi) — powracajgce wspotbrzmienia, uktady
interwatowe lub powracajgce konfiguracje interwatowe w repetycji (np. Five Pieces...Part )
stanowig punkt odniesienia dla odchylen chromatycznych — np. w Trois inspirations pour
I'orgue, cz. 1, poczatkowe pole harmoniczne utrzymywane w relacji repetycyjnej (t. 1-6).

o Utrwalanie osi przez mechanizmy repetytywne - stale wzorce
akordowe/ostinatowe moga pemi¢ funkcje stabilizujgca (0$ konfiguracyjna), nawet
gdy materiat melodyczny generuje odchylenia chromatyczne i rejestrowe (np. w np.
Five Pieces...Part Ill).

o Budowanie napiecia przez zageszczenie i chromatyzacje, a nie progresje funkcji —
wzrost napiecia koreluje z intensyfikacja ruchu péttonowego lub fakturalnego — widoczne
m.in. w Trois inspirations..., cz. 2, odcinki przyspieszen i zageszczen (t. 10-21).

e Stabilizacja poprzez powrét do uktadu osiowego - momenty wyciszenia lub formalnego
domkniecia polegaja na redukcji do wspotbrzmienia referencyjnego, a nie na kadencji. — np.
w Réflexion sur [l'acacia, odcinki spoczynkowe oparte na utrzymanych strukturach
wspotbrzmieniowych (s. 1-2).

Strona 17 z 93



Autoreferat - Adrian Robak

e Zaleznos¢ harmoniczna od organizaciji rejestru i energii czasowej — napiecie wynika ze
zmiany rejestru i faktury, co taczy model harmoniczny z koncepcja ,architektury energii
czasowej” — np. w Five Pieces...Part V w partii violi da gamba (t. 38-40).

Odroznienie od istniejacych ujeé

Model osiowo-harmoniczny nie jest wariantem systemu funkcjonalnego ani adaptacjg tonalnosci
rozszerzonej. W odréznieniu od harmoniki funkcjonalnej nie opiera sie na relacji tonika—dominanta—
subdominanta. W przeciwienstwie do systeméw modalnych centrum nie jest skalg, lecz relacja
interwatowa. Model nie jest rowniez systemem symetrycznym w sensie czysto matematycznym (jak
ujecia osiowe w teorii Beli Bartoka), gdyz o§ ma charakter konstrukcyjno-energetyczny, a nie
wytgcznie symetryczny. Jego nowos¢ polega na powigzaniu organizacji osiowej z dramaturgig
napiecia czasowego i fakturalnego, co daje mozliwos¢ analitycznego opisu wtasnych utworow bez
odwotania do teleologii tonalne;.

3.1.1. Definicja osi
Os harmoniczna to wyodrebniony dzwiek (lub relacja interwatowa dwdch dzwiekdw), wokot ktdrego
organizowane sa:

e agregaty wspétbrzmieniowe,

e linie melodyczne,

e progresje napieciowe,

o strefy fakturalne.
Os nie jest tonikg w sensie funkcyjnym. Nie implikuje relacji dominantowo-subdominantowych ani
systemu kadencyjnego. Petni funkcje punktu odniesienia percepcyjnego — stabilizuje pole
dzwiekowe poprzez powracalnosé, gestoS¢ wystepowania, rejestr, artykulacje lub akcent
strukturalny.
W praktyce kompozytorskiej 0 moze przyjmowac postac:

e pojedynczego dzwieku centralnego (np. staty punkt repetytywny),

¢ interwatu osiowego (np. tryton jako biegun napiecia),

¢ pola mikrointerwatowego wokét wybranego centrum,

o dtugotrwatego burdonu przeksztatcanego fakturalnie.

3.1.2. Sposdb wyznaczania osi
Os$ wyznaczana jest nie poprzez deklaracje tonalng, lecz poprzez parametry strukturalne:
e (Czestotliwos¢ wystepowania — dzwiek powracajgcy w newralgicznych punktach formy.
e Pozycje formalng — obecnos¢ w momentach kulminacji lub inicjacji sekcji.
e Gestos¢ harmoniczng wokot osi — budowanie klasterow, sekundowych spietrzen lub
interwatow koncentrujacych napiecie wokot centrum.
e Hierarchie rejestrowg — utrzymywanie osi w okreslonym rejestrze jako statego punktu
odniesienia.
e Stabilizacje rytmiczng - repetycja lub wydtuzenie wartosci jako czynnik zakotwiczenia
percepciji.

Os$ moze ulegac przesunieciu (modulacja osiowa), jednak zmiana ta ma charakter reorganizacji pola
napie¢, a nie modulacji funkcyjnej. W przypadku faktur repetycyjno-sekwencyjnych o$ moze
przyjmowac postac nie pojedynczego dzwieku, lecz powracajacej konfiguracji interwatowej (lub
uktadu wspotbrzmieniowego) utrwalanej przez motoryke i stata pozycje rejestrowg (patrz analiza
Five Pieces... Part I). O$ moze by¢ wyznaczona rowniez poprzez powracajgce centrum rejestrowo-
motoryczne, nawet w obrebie struktur symetrycznych (np. skal catotonowych), jesli dany dzwiek
lub konfiguracja petni funkcje kulminacyjng badz inicjujaca kolejne strefy formalne (patrz analiza
Five Pieces... Part V). W przypadku faktur segmentowych i wariacyjno-rondowych o$ moze
przyjmowac¢ posta¢ powracajgcego segmentu konfiguracyjnego utrwalanego repetycyjnie i
rejestrowo, nawet jesli nie jest on jednoznacznie utozsamiany z pojedynczym dzwiekiem centralnym
(tak, jak w drugiej cze$ci A la recherche d’un maitre pour contrebasse et orgue pt. “Feuilles
d’acacias”). W fakturach swobodnie agogicznych o$ moze by¢ utrwalana nie przez jednoznaczny
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burdon, lecz przez powracajgca konfiguracje interwatowag eksponowang w okreslonym rejestrze i
wydtuzeniach rytmicznych, nawet jesli materiat harmoniczny ulega lokalnym przesunieciom
tonalnym (jak w pierwszej czesci Trois inspirations pour I'orgue). W fakturach kontrapunktycznych
o$ moze by¢ wyznaczona poprzez powtarzalnos¢ relacji interwatowej w kolejnych wejsciach
tematu, nawet jesli materiat harmoniczny ulega lokalnym przesunieciom enharmonicznym lub
tonalnym (jak w drugiej czesci Trois inspirations pour [l'orgue). W fakturach repetycyjno-
wariacyjnych o$ moze by¢ utrwalana poprzez powracajacy akord referencyjny o statej konfiguraciji
interwatowej (np. tréjdZzwiek z dodana sekundg), nawet jesli jego funkcja nie ma charakteru
tonalnego, lecz sonorystyczno-grawitacyjny. (jak w trzeciej czesci Trois inspirations pour I'orgue).

3.1.3. Réznica wobec tonalnosci funkcyjnej
Model osiowo-harmoniczny rézni sie od tonalnosci funkcyjnej w nastepujgcych aspektach:
e brak relacji T-S-D oraz brak systemu kadencji zamykajgcych;
e brak hierarchii akordowej opartej na tréjdzwieku durowo-molowym;
e brak koniecznosci rozwigzywania napie¢ w ramach przewidywalnego porzadku
dominantowego.

Stabilizacja w modelu osiowym nastepuje poprzez powrét do osi jako centrum grawitacyjnego, nie
poprzez rozwigzanie dominanty na tonike. Napiecie nie jest kategorig funkcyjng, lecz przestrzenng
i spektralna.

3.1.4. Rdéznica wobec atonalnosci

W przeciwienstwie do atonalnosci:
e model osiowy nie eliminuje centréw odniesienia,
¢ nie zaktada rownouprawnienia wszystkich wysokosci,
e nie operuje zasadg catkowitej emancypacji dysonansu.

Os stanowi element hierarchizujgcy materiat, jednak hierarchia ta nie ma charakteru tonalnego.
Mozna ja okresli¢ jako hierarchie grawitacyjng, a nie funkcjonalng. Model osiowo-harmoniczny
dopuszcza obecnosc¢ lokalnych centréw tonalnych lub quasi-tonalnych, o ile ich funkcja nie polega
na realizacji teleologii dominantowo-tonicznej, lecz na petnieniu roli pola grawitacyjnego
stabilizowanego repetycja, rejestrem, organizacjg energii czasowej i stabilizacji percepcyjnej w
ramach architektury napie¢. Model osiowo-harmoniczny dopuszcza mozliwo$¢ wyraznego,
konsonansowego domknigecia formalnego (np. czysty trojdzwiek), o ile jego funkcja nie wynika z
realizacji progresji dominantowo-tonicznej, lecz z krystalizacji pola grawitacyjnego wytonionego w
toku procesu chromatycznego (jak w Concerto for pardessus de viole and Harpsichord Part Il).
Model osiowo-harmoniczny dopuszcza obecnos¢ konsonansowych wspotbrzmien o charakterze
quasi-tonalnym (np. tréjdZzwieku molowego), o ile ich funkcja nie wynika z realizacji progresji
dominantowej, lecz z procesu krystalizacji pola osiowego (tak jak pierwszej czesci A la recherche
d’un maitre pour contrebasse et orgue).

3.1.5. Charakter systemowy

Model osiowo-harmoniczny:
e dopuszcza wspdtistnienie struktur klasterowych i konsonansowych,
e umozliwia integracje idiomu historycznego (np. basso continuo) z jezykiem posttonalnym,
e pozwala budowac forme poprzez reorganizacje pol napie¢ wokét kolejnych osi.

Nie jest to rozszerzenie tonalnosci ani kontynuacja atonalnosci, lecz odrebny model organizaciji
percepcji wysokosci poprzez centra ciezkosci i strefy napieciowe. Model osiowo-harmoniczny
posiada charakter systemowy w sensie metodologicznym, poniewaz spetnia trzy podstawowe
kryteria systemowosci: powtarzalnosc¢, operacyjnosc oraz transferowalnoscé.
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3.1.5.1. Powtarzalnos¢
Model opiera sie na jasno zdefiniowanym elemencie konstytutywnym - osi dzwiekowej, ktora
wyznacza pole relacji interwatowych i organizuje materiat harmoniczny w obrebie okreslonej strefy.
Zastosowanie osi jako punktu odniesienia nie ma charakteru incydentalnego, lecz powtarzalny i
strukturalny. OS:

e stabilizuje materiat harmoniczny,

e organizuje napiecia i rozluznienia,

e moze ulega¢ zmianie w toku formy bez implikowania modulacji tonalne;j.

Powtarzalnos$¢ polega na tym, ze zasada osiowa funkcjonuje konsekwentnie w réznych czesciach
cyklu Réflexions oraz w réznych konfiguracjach obsadowych, co wyklucza jej przypadkowosc¢.

3.1.5.2. Operacyjnos¢
Model ma charakter operacyjny, poniewaz umozliwia konkretne dziatania kompozytorskie, takie jak:
e wyznaczanie osi jako centrum odniesienia bez tworzenia funkciji tonalnych,
¢ budowanie wspdtbrzmien poprzez relacje symetryczne i asymetryczne wzgledem osi,
e zmiane osi jako narzedzia formotwodrczego,
e integracje basso continuo z harmonikg posttonalng bez odtwarzania modelu tonalnego.

Operacyjnos¢ oznacza, ze model nie jest opisem efektu brzmieniowego, lecz zestawem regut
organizujgcych materiat wysokosciowy, mozliwych do zastosowania w sposéb swiadomy i
powtarzalny.

3.1.5.3. Transferowalnosc¢
Model osiowo-harmoniczny wykazuje transferowalnos¢, poniewaz:
e moze by¢ stosowany w roznych obsadach instrumentalnych (viola da gamba, organy,
kontrabas, klawesyn),
e funkcjonuje zarowno w fakturze kameralnej, jak i koncertujace;j,
e nie jest zalezny od konkretnej estetyki historycznej,
e moze zostac zastosowany w innych kontekstach stylistycznych.

Transferowalnos¢ odroznia model od jednorazowego rozwigzania formalnego i wskazuje na jego
potencjat jako narzedzia organizacji wysokosci.

Model osiowo-harmoniczny nie stanowi negacji istniejgcych koncepcji centrycznych ani ich
prostego wariantu, lecz rozwiniecie idei organizacji materiatu wysokosciowego w kierunku
dynamicznego, niehierarchicznego systemu, ktéry moze funkcjonowacé niezaleznie od logiki
tonalnej i atonalne;j.

3.1.6. Zastosowanie w kompozycjach zarejestrowanych do wydawnictwa ptytowego
,Réflexions”
W projekcie habilitacyjnym model osiowo-harmoniczny:
e umozliwit zachowanie idiomatyki instrumentéw historycznych,
e zastgpit kadencyjnos¢ architektura strefowa,
e pozwolit traktowa¢ tradycje barokowg jako strukture transformowanag, a nie
rekonstruowana.

W przeciwienstwie do systemu Hindemitha, w ktérym relacje interwatowe sg podporzadkowane
hierarchii konsonansowosci, model osiowy operuje rownowaznoscig interwatowa wokot
wyznaczonej osi i nie zaktada gradacji napie¢ w sensie tonalnym.

Model osiowo-harmoniczny nie stanowi negacji istniejgcych teorii centrycznych, lecz ich
rozszerzenie w kierunku dynamicznego, niehierarchicznego systemu organizacji wysokosci.
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3.2. Rozszerzenie repertuaru

Cykl obejmuje jedna z nielicznych w polskiej literaturze wspoétczesnych kompozycji koncertowych
na pardessus de viole i klawesyn. Instrument ten funkcjonuje gtdéwnie w repertuarze historycznym;
jego obecnos¢ w tworczosci wspotczesnej jest marginalna.

Projekt tworzy nowy repertuar dla rzadko eksploatowanego wspétczesnie instrumentarium
historycznego, wpisujgc je w aktualny obieg koncertowy.

3.3. Model integracji basso continuo z harmonikg posttonalng
W utworach cyklu basso continuo nie jest cytatem stylistycznym, lecz zostaje poddane
reinterpretacji. Klawesyn przestaje petnic¢ funkcje wytgcznie harmoniczno-akompaniujaca i staje sie:

= generatorem pol brzmieniowych,
- partnerem dialogicznym,
- czynnikiem dramaturgicznym.

Integracja harmonicznych pol dominantowo-alterowanych z idiomem continuo stanowi prdébe
wypracowania modelu, w ktorym historyczny aparat wykonawczy funkcjonuje jako medium
wspotczesnej semantyki napiecia. Harmonia opiera sie na:

e osiach ciezkosci,
planowaniu péttonowym,
strukturach sekundowo-klasterowych,
dominantach rozszerzonych o alteracje,
poliharmonii.
Nie jest to funkcjonalnos¢ kadencyjna, lecz system organizacji percepciji poprzez napiecie
barwowe.

3.4. Reinterpretacja formy koncertujgcej

W Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord forma koncertowa nie opiera sie na klasycznym
schemacie ekspozycja—przetworzenie-repryza ani na tonalnej teleologii. Zastosowano model
strefowo-przetworzeniowy, w ktorym:

- dramaturgia wynika z reorganizacji czasu,

- agogika petni funkcje strukturalng,

- strefowosé,

= odcinki ad libitum wprowadzajg element performatywnej wspoétodpowiedzialnosci wykonawcy.

Jest to propozycja koncertu jako procesu, nie jako formy retorycznej opartej na napieciu tonalnym.

3.5. Reinterpretacja tradycji jako transformacji strukturalnej
Tradycja barokowa obecna jest w projekcie nie poprzez stylizacje, lecz poprzez transformacije:

- figuracyjnosc¢ przeksztatcona w repetytywnos¢ posttonalna,
- fuga zreinterpretowana jako strefa kontrapunktyczna bez funkcjonalnej kadencji,
- recytatyw jako model swobodnej agogiki i dramaturgii czasu.

W tym sensie projekt wpisuje sie w wspotczesny dyskurs reinterpretacji muzyki dawnej, jednak

proponuje wtasny model transformacyjny, oparty na osiowosci harmonicznej i polach
brzmieniowych.
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4. Rozwoj jezyka kompozytorskiego

W stosunku do rozprawy doktorskiej (Gardens na orkiestre symfoniczng) projekt Réflexions stanowi
jakosciowa zmiane w czterech obszarach:

- przejscie od sonorystyczno-fakturalnego modelu napiecia do modelu osiowo-harmonicznego;
- zmiana myslenia forma z procesualnego (ewolucyjnego) na strefowo-architektoniczne;

- przeniesienie ciezaru dramaturgii z zageszczenia faktury na reorganizacje czasu;

- Swiadome podjecie dialogu z tradycjg jako problemu ontologicznego, a nie estetycznego.

Rozwdj ten polega nie na rozszerzeniu warsztatu, lecz na zmianie paradygmatu organizacji
materiatu.

5. Recepcja i oddziatywanie

Wydawnictwo Réflexions zostato nominowane do nagrody Fryderyk 2023 w kategorii muzyka
wspotczesna, co stanowi potwierdzenie jego obecnosci w krajowym obiegu profesjonalnym.
Znaczenie projektu wynika z:

- wprowadzenia utwordw do repertuaru koncertowego,
- zainteresowania srodowiska wykonawcow muzyki dawnej,
- obecnosci w obiegu fonograficznym.

6. Refleksja metodologiczna

Wydawnictwo ptytowe Réflexions opiera sie na nastepujgcych zatozeniach metodologicznych:
= harmonia jako pole napiecia, nie jako system funkciji;

- forma jako architektura energii czasowej;

- tradycja jako materiat transformaciji, nie rekonstrukcij;

- wykonawca jako wspottwoérca struktury w strefach agogicznych.

Metodologicznie projekt zaktada, ze idiom historyczny moze zosta¢ odczytany jako struktura
otwarta, podatna na reorganizacje poprzez:

- przesuniecia osi wysokosciowych,

- chromatyczne planowanie,

- dysonansowa3 reinterpretacje figur barokowych,
- redefinicje roli kadencji.

Zasadniczym celem byto wypracowanie modelu kompozytorskiego, w ktdérym historyczne
instrumentarium funkcjonuje jako medium wspotczesnej semantyki dzwiekowej, bez utraty
idiomatycznej tozsamosci.

7. Znaczenie i wktad

Réflexions stanowi spdjny projekt artystyczny o jasno okreslonym problemie badawczym, wyraznej
koncepcji estetycznej i zidentyfikowanym wkfadzie w rozwéj repertuaru wspotczesnego.
Osiagniecie to:
- dokumentuje jakosciowa zmiane jezyka kompozytorskiego,
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- proponuje model integraciji tradycji z nowoczesnoscia,
= rozszerza repertuar dla instrumentarium historycznego,
- wnosi do dyscypliny autorska propozycje organizacji harmonii i formy.

8. Analiza cyklow muzycznych

Nagranie jest dostepne w katalogu 01.Dokumentacja podstawowa w podkatalogu ,,Reflexions
DUX” w formacie wav oraz w dotgczonych ptytach CD, a partytury w podkatalogu ,,Partytury”.

8.1. Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord

Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord to cykl moich kompozycji, w ktérych koncentruje
sie na uchwyceniu wielowymiarowosci technicznych i barwowych waloréw klawesynu oraz violi da
gamba. Poszczegdlne czesci odzwierciedlajg moje refleksje nad otaczajgcym swiatem, a takze nad
Swiatami, ktore — by¢ moze — dopiero sie pojawig. Nie sposob unikng¢ odniesien do przesztosci,
zaréwno w kontekscie dziedzictwa, jak i historii.

Elementy nawigzujgce do wielowiekowej i wielokulturowej tradycji muzycznej sa szczegolnie
wyrazne w czwartej czesci cyklu, podczas gdy w drugiej pojawia sie na wskros uproszczona
tonalnos¢. Tworzac ten cykl, zalezato mi na sugestywnym spleceniu przeszitosci z przysztoscig —
osiggnatem to gtdbwnie poprzez wykorzystanie instrumentow uznawanych za ,dawne”, ktére
w moim kompozytorskim zamysle odkrywaja nowe przestrzenie brzmieniowe, tonalne
i strukturalne.

8.1.1. Part |

Cykl otwiera zywiotowa i wartka w swej muzycznej akcji szybka czesé pierwsza, ktorej zadaniem
jest wciagniecie stuchacza do ,,podrozy” przez muzyczne Swiaty a la rite de passage. Pospieszne
pochody akompaniujgce w klawesynie w rytmiczny sposob budujg napiecie a gdzieniegdzie
zacierajg pozornie uporzadkowang rytmike w ,gwiezdnej” podrézy poza czasem i przestrzenia.
W wyobrazeniu autora jest to podréz w kierunku nieznanych sSwiatéw, niewyobrazonych,
nienamacalnych, ale jednoczesnie niczym przemierzajace w przestrzeni kosmicznej fotony.
Mozolna istota, niekoniecznie ludzka - reprezentowana przez partie violi da gamba, poszukuje
swojej drogi kosmicznego szczescia i spetnienia. Utwor sktada sie z pieciu segmentow, w ktorym
powtarzajgce sie motywy i frazy odwotuja sie do tradycji formy wariacyjnej. Partia viola da gamby
petni role melodyczng jednakze mozna zauwazy¢ autorskie sposoby tgczenia tradycyjnej
instrumentaciji i form z elementami autorskiej harmoniki, czesto bitonalnej. Ta otwierajgca czes¢
petni role energetycznego impulsu i prezentacji materiatu techniczno-sonorystycznego. Tempo
Prestissimo sygnalizuje zarowno aspekty wykonawcze (wirtuozerig), jak i rytmiczne (motoryke). Ten
drugi osadza sie na nieustannym ruchu szesnastkowym, czesto w schematach (repetycje
tréjdzwiekdw w sekwencjach z przesunieciem péttonowym) oraz ostinatach. Wtasnie przez
repetycje ksztattowane jest napiecie, a ,przesuniecia fazowe” danych motywoéw wzmagaja
ekspresije. Partie klawesynu i violi da gamba prowadzg dialog, a gestosc faktury i jej konsekwentne
ksztattowanie nie daje odpoczynku harmonicznego, ani motywicznego. W harmonii dominuje
chromatyka oraz quasi-tonalnos¢ (raczej lokalnie, efemerycznie). Viola da gamba realizuje swa
partie po skrajnych obszarach skali stosujgc rézne artykulacje. W partii klawesynu zas wystepuija
nie tylko odwotania do dawnych technik basso continuo, lecz sg tam przebiegi petnigce funkcje
dialogowe dla violi da gamba. Gestos¢ materiatu muzycznego i jego intensywnos¢ rosnie i maleje
w przebiegu catej tej czesci. Wystepuija tu: kulminacja (t. ) oraz cze$¢ kontrastowa (od t. 61 do t.
82), gdzie zauwazalne jest spowolnienie, bardziej wertykalne utozenie wspdtbrzmien (miejscami
quasi-klasterowe akordy). W tej czesci mozna znalez¢ neobarokowe i sonoryzujgce fragmenty
repetytywne (ukryty jest archaiczny idiom barokowy we wspoétczesnym jezyku chromatyczno-
dysonansowym). Styl fgczy zatem idiomy baroku (instrumentarium, repetycje, faktura imitacyjna) z
technikami  XX/XXI wieku (chromatyzm, brak harmonii funkcyjnej, repetytywnosc), bez
podporzadkowania sie jednemu estetycznemu paradygmatowi. To swobodne zestawianie estetyk,
eklektyzmu i dialog z tradycja jest uksztattowany na fundamencie taczacym instrumentarium
»,dawne” (viola da gamba) z autorskim jezykiem wypowiedzi muzycznej (jezyk wspodtczesny). Ale
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barok nie jest rekonstruowany historycznie, lecz tworczo przetwarzany. Sonorystyczne podejscie
do klasterowych wspdtbrzmieniach ujawnia sie w traktowaniu dzwieku jako tworzywa ekspresii,
niekoniecznie tonalnego. Repetycja jest gtbwnym mechanizmem budowania napiecia. Wystepuija
tutaj drobne motywy powtarzane z mikro-zmianami, ale repetycja ta nie prowadzi do kulminacji
tonalnej, lecz raczej do ekspansji strukturalne. Styl moze przypomina¢ minimalizm, ale bez prostoty
i konsonansowej estetyki — jest bardziej ,nerwowy”, tworzy napiecia. Czes¢ tg mozna uznac za
przyktad muzyki posttonalnej na instrumentarium historyczne.
Schemat formy:
Wstep (1-8)
A (9-52: a(9-12) — b(13-16) — b’(17-20) — c(21-28) — d(29-32) — e(33-36) — f(37-41) — f'(42-44) -
c'(45-52))
B (63-60)
Epizod kontrastowy (61-82)
tacznik (83-86)
A’(87-108)
Coda (109-114).

Wstep instrumentalny (1-8) petni funkcje energetycznego impulsu inicjalnego i prezentuje
zasadniczy idiom motoryczny czesci. Od pierwszego wstepu instrumentalnego (t. 1-8) klawesyn
realizuje nieustanny ruch szesnastkowy w ukfadach repetycyjno-sekwencyjnych, przy braku
znakow przykluczowych i wyraznej chromatyzacji materiatu. Viola da gamba w pierwszych taktach
nie realizuje zadnej partii, co moze potegowac efekt ,wejscia w przestrzen” i buduje napiecie przez
jednostronng intensyfikacje faktury swoimi dzwiekami z pozoru o dtuzszych wartosciach
rytmicznych. Wstep nie ustanawia klasycznego centrum tonalnego, lecz raczej pole dzwiekowe o
charakterze quasi-modalnym z silng obecnoscig przesunie¢ péttonowych.

Sekcja A (9-52) stanowi wiasciwg ekspozycje materiatu solowego violi da gamba, ktéra wchodzi w
dialog z ostinatowg tkanka klawesynu (t. 9-52) . Pododcinki a—f oraz ich warianty (b’, f', ¢’) maja
charakter wariacyjno-sekwencyjny, oparty na przetwarzaniu krétkich motywow interwatowych i
rytmicznych. Materiat rozwija sie przez stopniowa intensyfikacje rejestru i zageszczenie faktury, przy
zachowaniu motorycznej podstawy klawesynu (wcigz realizuje roztozone akrody; quasi arpeggio).
Zakonczenia fraz majg charakter lokalnych wygaszen napiecia, a nie funkcjonalnych domkniec.
Odcinek B (63-60) (s. 5, t. 53-60) stanowi kulminacyjny segment motoryczny. Viola da gamba
przejmuje bardziej agresywna, gestyczng linie, z wyraznymi skokami interwatowymi i napieciami
dynamicznymi (ff), natomiast klawesyn utrzymuje repetycyjne figury, lecz ze zmianami
harmonicznymi. Nastepuje tu zageszczenie chromatyki oraz wzrost napiecia przez akumulacje
dysonansowych wspétbrzmien. Jest to punkt najwyzszej intensywnosci energetycznej pierwszej
CZzesci.

Epizod kontrastowy (61-82) wprowadza zmiane tempa (Meno mosso) i bardziej wertykalne
traktowanie harmonii. Faktura ulega spowolnieniu, pojawiajg sie quasi-klasterowe wspotbrzmienia
i akordowe bloki w klawesynie. Viola operuje tukowymi figurami triolowymi, co wprowadza inny typ
ptynnosci i zawieszenia. Kontrast polega nie tylko na zmianie agogiki, lecz takze na odejsciu od
linearnej motoryki ku bardziej sonorystycznemu mysleniu o dzwieku.

tacznik (t. 83-86) prowadzi do Tempo primo (od t. 87) i funkcjonuje jako most formalny prowadzacy
do repryzy. Materiat zostaje skondensowany, a napiecie ponownie narasta poprzez przyspieszenie
i powrét szesnastkowej motoryki. Repryza A '(87-108) (s. 6-8, t. 87—-108) nie jest prosta repetycja,
lecz przetworzeniem materiatu z sekcji A w utrzymanej gestosci fakturalnej i z intensyfikacja
dysonansowosci w partii violi da gamba wraz pojawiajgcymi sie gdzieniedzie glissando lento. Coda
(t. 109-114) wygasza energie poprzez przetamanie materiatu arpeggiowego (wczesniej ciagle linia
melodyczna ksztattowana byta w dot i w gore) oraz sonorystyczne domkniecie bez tradycyjnej
kadenciji tonalnej, pozostawiajgc wrazenie otwartej przestrzeni.

W analizie mikroformalnej mozna zauwazy¢, ze podstawowy motyw rytmiczny opiera sie na
nieustannym ruchu szesnastkowym w metrum 3/4, czesto organizowanym w trojdzielne figury
arpeggiowe. Motyw melodyczny violi da gamba w sekcji A (t. 9-12) zbudowany jest dzwiekdéw gis-
cis-a-gis, ale tez kroczacych figur pottonowych i sekundowych, ktére podlegaja sekwencjonowaniu
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w gore i w dot. W odcinkach b i b 'pojawia sie przeksztatcenie przez dyminucje rytmiczng oraz
zmiane kierunku interwatow, co przypomina technike wariacyjna. W epizodzie kontrastowym motyw
zostaje przeksztatcony w bardziej tukowa fraze triolowa, z wyrazng augmentacjg wartosci i
poszerzeniem ambitusu. Relacje miedzy frazami majg charakter wariacyjno-kontrastowy, a nie
okresowy w sensie klasycznym — brak tu symetrycznych okreséw 4+4 z funkcjonalng kadencja,
zamiast tego wystepuje konstrukcja tancuchowa.

W domenie harmonii wstep (1-8) opiera sie na repetycyjnych strukturach arpeggiowych klawesynu,
ktdre sugerujg zmienne centra dzwiekowe poprzez przesuniecia pottonowe w ramach sktadnikdw
tych pochoddéw. Wspotbrzmienia majg charakter quasi-tréjdzwiekowy, lecz czesto ulegaja
chromatycznym deformacjom, co uniemozliwia jednoznaczna funkcjonalng interpretacje. Harmonia
peftni funkcje kolorystyczng i motoryczng, a nie kadencyjna.

Sekcja A (9-52) rozwija quasi-tonalne pola harmoniczne, lokalnie stabilizowane przez powtarzane
struktury viola da gamba, jednak niemal kazda stabilizacja zostaje zaburzona chromatycznym
przesunieciem. W odcinkach ¢ i d pojawiajg sie ukryte w obu partiach wspotbrzmienia o
zwiekszonej dysonansowosci (sekundy mate, trytony), ktdre budujg napiecie bez tradycyjnego
rozwigzania. Harmonia ma charakter posttonalny z elementami bitonalnosci miedzy linia gamby a
klawesynu. Odcinek B (53-60) przynosi intensyfikacje przez ostrzejsze relacje interwatowe
pomiedzy partiami violi da gamba i klawesynu oraz w gambie struktury melodycznego kwartowo-
kwintowe, pozniej tez tercjowo-sekstowe.

Epizod kontrastowy (61-82) charakteryzuje sie quasi-klasterowg harmonia. Akordy sg budowane
przez naktadanie dwoch funkcji i tar¢ sekund oraz kwart, co tworzy efekt zawieszenia. Harmonia
petni funkcje statycznego tta dla ekspresyjnej linii gamby. Wspotbrzmienia stajg sie bardziej zwarte
i wertykalne, co poteguje efekt kulminacji. Zakonczenie tej sekcji nie prowadzi do klasycznego
rozwigzania, lecz raczej do przetamania fakturalnego.

Repryza A ’(87-108) przynosi powrot wczesniejszych struktur, lecz z wiekszym zageszczeniem
chromatyki. Coda (109-114) redukuje materiat do sonorystycznego gestu koncowego, w ktorym
brak jednoznacznego centrum tonalnego. Z wyrdzniajgcych sie elementéw harmonii mozna
zauwazy¢ jedng dominujacg cecha: chromatyzacja i przesuniecia pottonowe w strukturach
repetycyjnych. Bitonalnos¢ ujawnia sie w rownoczesnym prowadzeniu linii o odmiennych centrach
lokalnych. Brak klasycznych kadencji powoduje, ze napiecie budowane jest przez akumulacje
dysonansow i repetycje. Pojawiajg sie struktury oparte na kwartach i sekundach, nadajgce harmonii
charakter sonorystyczny. Harmonia jest dynamiczna, lecz nie funkcjonalna. Zwigzki i zaleznosci
pomiedzy akordami ujawniajg, ze relacje te majg charakter sekwencyjny i transpozycyjny, czesto
przez potton. Zamiast progresji funkcjonalnych wystepuja fancuchy paralelnych struktur
przesuwanych chromatycznie. Zaleznosci majg charakter kolorystyczny i motoryczny, wspierajgc
ciggtos¢ rytmiczng. Harmonia jest traktowana kolorystycznie i jest chromatyczna, posttonalna, z
elementami quasi-modalnymi. Jej rola polega na budowaniu napiecia i ekspresji poprzez repetycije
i dysonans. Kolorystyka jest intensywna, chwilami mroczna, a momenty sonorystyczne w epizodzie
kontrastowym wprowadzajg efekt przestrzennosci.

W obszarze aspektéw wykonawczych przede wszystkim zaznacza sie tempo. Prestissimo () =ca
180) wymaga skrajnej precyzji artykulacyjnej i rytmicznej. Partia klawesynu oparta na nieustannych
szesnastkach wymaga rownosci i kontroli dynamiki mimo braku mozliwosci dynamicznego
cieniowania w tradycyjnym sensie. Viola da gamba operuje szerokim ambitusie i wymaga
zrdéznicowanej artykulacji — od ostrego détaché po bardziej Spiewne tuki w Meno mosso. Kulminacje
dynamiczne (ff) wymagajga maksymalnej projekcji dzwieku przy zachowaniu klarownosci
intonacyjnej w chromatyce.

Analizujac wspétczynniki dzieta muzycznego mozna zaznaczyc, ze rytmika opiera sie na nieustannej
motoryce szesnastkowej w metrum 3/4, z epizodycznym uzyciem triol i spowolnien agogicznych.
Melodyka violi da gamba jest chromatyczna, z czestymi interwatami sekundy matej, kwart, kwint
(czystych i odpowiedni zwiekszonych oraz zmniejszonych), budujgcymi napiecie. Agogika
kontrastuje Prestissimo z Meno mosso, co wyraznie organizuje dramaturgie. Kolorystyka wynika z
zestawienia jasnego, perkusyjnego brzmienia klawesynu z ciemniejszg barwg gamby. Faktura jest
naprzemiennie linearna i wertykalna, dynamicznie zageszczana w kulminacji. Dynamika obejmuje
szerokie spektrum od piano do ff, a artykulacja roznicuje charakter sekcji.
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Forma i harmonia wspotdziatajg w budowaniu dramaturgii opartej na repetycyjnosci, sekwencyjnym
rozwijaniu materiatu oraz kulminacyjnej intensyfikacji energii dzwiekowej. Odejscie od modelu
tonalnosci funkcyjnej sprawia, ze napiecie nie wynika z klasycznych nastepstw kadencyjnych, lecz
z narastania gestosci rytmicznej i chromatycznego zageszczania wspotbrzmien. Kontrast miedzy
segmentem motorycznym a epizodem o charakterze sonorystycznym pogtebia wyraz i wyraznie
modeluje architekture catosci. Repryza nie przywraca stabilnego centrum wysokosciowego, lecz
przetwarza wczesniejszy materiat w sposob bardziej skondensowany, nadajgc formie charakter
spiralnie rozwijajace;j sie struktury. Zakonczenie pozostawia wrazenie niedomkniecia i kontynuaciji
poza wyznaczong ramg formalna.

Kompozycja stanowi twoérczy dialog z tradycjg barokowa, jednak nie w sensie historycznej
rekonstrukcji, lecz poprzez reinterpretacje idiomu basso continuo i figuralnej motoryki XVII-XVIII
wieku. Dawne instrumenty zostajg osadzone w jezyku posttonalnym, wzbogaconym o wyrazny
komponent sonorystyczny. Mechanizm powtarzalnosci petni funkcje organizujaca przebieg formy,
przywodzgc na mysl strategie minimalistyczne, lecz pozbawione ich konsonansowej stabilnosci.
Swiadome zestawianie réznych porzadkéw stylistycznych ujawnia eklektyczna, lecz konsekwentnie
realizowang strategie kompozytorska.

W wymiarze estetycznym utwor taczy historyczny idiom brzmieniowy z nowoczesnym sposobem
organizacji materii dzwiekowej, a takie wspotczynniki dzieta jak rytmika, faktura, barwa i artykulacja
stuzg generowaniu napie¢ oraz intensyfikacji wyrazu bez odwotywania sie do klasycznej teleologii
tonalnej. Barokowy aparat wykonawczy staje sie tu nosnikiem wspofczesnej ekspresiji, a
wariacyjno-sekwencyjny model ksztattowania materiatu zapewnia spdjnosc¢ konstrukcyjng mimo
braku tradycyjnie pojmowanego domkniecia harmonicznego.

Przebieg formalny Part | ujawnia organizacje wysokosci i napiecia, w ktorej funkcje stabilizujgaca
petnig nie kadencje funkcyjne, lecz powracajgce konfiguracje relacyjne utrwalane repetycja i stata
energig ruchu. Materiat klawesynu — oparty na szesnastkowej motoryce oraz sekwencyjno-
repetycyjnych uktadach z przesunieciami pottonowymi — tworzy pole odniesienia o charakterze
osiowym: nie ustanawia toniki, lecz stabilizuje percepcje poprzez cykliczny powrdt do
rozpoznawalnych uktadow interwatowych i rejestrowych, wobec ktérych linia gamby generuje
napiecia (chromatyzacja, skoki interwatowe, relacje bitonalne). Kulminacje wynikaja z zageszczania
faktury i intensyfikacji tar¢ sekundowych/trytonowych, natomiast momenty ,stabilizacji” przyjmuja
posta¢ redukcji energii (Meno mosso), wertykalizacji wspoétbrzmien i zawieszenia w quasi-
klasterowych blokach, a nie rozwigzan dominantowo-tonicznych. Powrdét Tempo primo nie
przywraca centrum tonalnego, lecz reaktywuje wczesniej zarysowane pola i mechanizmy
repetycyjno-sekwencyjne w postaci przetworzonej, co nadaje catosci charakter struktury spiralne;.
W tym sensie barokowy idiom figuracyjno-continuowy zostaje zachowany jako mechanizm, lecz
odtgczony od funkcjonalnosci tonalnej i wtgczony w posttonalng dramaturgie stref napieciowych,
zgodna z przyjetym modelem osiowo-harmonicznym.

8.1.2. Part Il
W drugiej czesci autor odwotuje sie do technik repetytywnych i eufonicznej harmoniki.
Oszczednos¢ srodkow, tercjowe zdobienia oraz - miejscami - diatoniczne uksztattowania linii
melodycznej maja by¢ bliskie stuchaczom i towarzyszy¢ im w zadumie. Czesc¢ ta - refleksyjna i
kontemplacyjna - opiera sie na krétkich, opadajgcych motywach. Budowa tej czesci uksztattowana
jest w nastepujacy sposdb:

« wstep (t. 1-20)

« czesC A (t. 21-30)

« czesc B (t. 31-

« czesSC A’ (t. 44-54)

« epizod | (t. 51-58)

« czesC A” (t. 52-70)

« epizod Il (t. 71-80)

« Coda (t. 81-94)
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Przed finalng coda nastepuje zatrzymanie ruchu (epizod Il) - jakby dzwieki zastygty. Pojawia sie
zahamowanie ustalonej i wczesniej dtugotrwale prowadzonej motoryki, biegu i czasu. Powrét - w
codzie - do pierwotnie uksztattowanej narracji wypetnia formalnie catosc¢ tej czesci. Harmonia
utrzymana jest w trybie naturalnego cis-moll. W takcie 54. nastepuje przejscie do tonacji paralelne;j
(E-dur) i w nastepstwie (w taktach 56-57) do kaskady akordow: cis-moll (z septyma, bez kwinty), H-
dur (z dodang sekstg wielka i sekunda, bez kwinty), Fis-dur (z kwintg obnizong, z dodang kwartg i
sekstg, a-moll (z dodang sekundg, kwartg i septyma), gis-moll (z wiasciwg i z obnizong kwintg, z
dodang obnizong kwintg i z septyma, z wtasciwg i obnizong pryma), fis-moll bez tercji (zamiast tercji
jest kwarta, z dodang sekstg mata, septyma matg, nong matg, undecyma) - ostatni akord wystepuje
w funkcji Subdominanty do cis-moll. Powrét do tonalnosci cis-moll naturalnego nastepuje znéw od
taktu nr 59 (z przedtaktem). Rytmika utrzymana jest w sukcesywnie budowanej motorycznej narraciji
za pomocag nieustannie pojawiajgcego sie ruchu szesnastkowego. Kolorystyke ksztaftuja
jednorodny klawesyn oraz zmienne rejestry violi da gamba. Partia violi da gamba utrzymana jest w
charakterze melodyczno-ekspresyjnym prowadzona jest poczatkowo kantylenowo, a nastepstwie
sie rozwija dzieki zastosowaniu z licznych przebiegow trzydziestodwojkowych i skokow
interwatowych. Partia klawesynu petni funkcje zardbwno harmoniczno-rytmiczna, jak i
kontrapunktyczng. Partia klawesynu nie ogranicza sie do roli basso continuo; zawiera samodzielne
figuracje, akordy i elementy kolorystyczne (np. klastery waskozakresowe w t. 56). W niektdrych
odcinkach oba instrumenty traktowane sag rownorzednie, tworzac dialog. Kompozycja taczy
elementy modalne, tonalne i atonalne. W partii violi da gamba widoczne s3 diugie, sSpiewne frazy,
ale rowniez fragmenty o charakterze dysonansowym i punktualistycznym. Klawesyn czesto
podkresla wspotczesng harmonie poprzez akordy rozszerzone, niejednoznaczne funkcyjnie, a takze
poprzez uzycie ostinat i powtarzanych wzorcow rytmicznych. Celowo nie wprowadzono
szczegotowych oznaczen dynamicznych i artykulacyjnych w tej czesci poniewaz szczegodty
wykonawcze sg powierzone doswiadczeniu, wiedzy i intuicji wykonawcow. Czes¢ ta jest
egzemplifikacja szacunku autora dla historycznego instrumentarium z wspotczesng, autorska
wrazliwoscig. Utworzony jest tutaj ,,most” miedzy epokami i czes¢ ta moze by¢ postrzegana jako
proba ozywienia i redefinicji barokowego dziedzictwa w kontekscie muzyki XXI wieku.

Analiza formalno-harmoniczna Part Il wskazuje, ze materiat wysokosciowy organizowany jest wokot
wyraznego centrum cis, ktore jednak nie funkcjonuje jako tonika w sensie klasycznej teleologii
dominantowo-tonicznej. Stabilizacja nie wynika z progresji funkcjonalnych, lecz z powracalnosci
pola referencyjnego utrwalonego repetycyjng motorykg i rejestrowg koncentracjg materiatu.
Epizodyczne odejscia (E-dur, kaskady akorddw alterowanych w t. 56-57) nie petnig funkcji
modulacyjnej, lecz intensyfikujga napiecie poprzez zageszczenie wspotbrzmien i rozszerzenie
spektrum interwatowego. Zatrzymanie ruchu przed codg stanowi redukcje energii czasowej i
fakturalnej, co prowadzi do ponownej stabilizacji poprzez powrdt do osiowego pola cis, a nie
poprzez kadencje funkcyjng. W tym sensie czesc Il taczy elementy tonalne z konstrukcyjng zasadag
osiowa, w ktorej centrum wysokosciowe petni funkcje grawitacyjna, a nie kadencyjna.

8.1.3. Part lll
Czes¢ trzecia to akordowe, ekspresyjnie geste i utrzymane w szybkim tempie przebiegi
realizowane przez klawesyn. Viola da gamba na ich tle jawi sie przeSmiewczo, bezceremonialnie
i ironicznie. Estetycznie dokonuje sie w tej czesci ewolucja od standw wczesniej opisanych do
przebiegdbw niespokojnych, miejscami petnych dzikosci (feroce). Ostatecznie nastepuje
»wytrgcenie” emocjonalne cechujace sie powaga, smutkiem az do oczekiwania i zwyciestwa. Czes¢
ta ma forme sekcyjng o otwartej narracji, opartg na kontrastujgcych odcinkach: akordowym i
melodycznym. Odcinki akordowe petnig funkcje swoistych ,blokéw brzmieniowych”. Struktura nie
jest symetryczna, lecz ma charakter kolazu, w ktérym kolejne odcinki nastepuja po sobie z
nawigzaniami do wczesniejszego materiatu. Schemat formalny:

1. Wstep (t. 1-8)

» Klawesyn: wprowadza puls szesnastkowy, oparty na powtarzanych akordach.
2. Sekcja A (t. 9-20)

« Viola da gamba rozwija motywy melodyczne.
« Faktura homofoniczna z elementami linearnej melodyki
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3. Sekcja B (t. 21-32)

« Faktura polifonizujgca
4. Sekcja C (t. 33-55)

« kaczenie materiatu Sekciji A i B; przetwarzanie wczesniejszych motywow.
5. Sekcja D (t. 56-73)
6. kacznik (t. 74-81)
7. Coda (t. 82-113)
- stopniowe wygaszanie, miejscowe zawieszenia narracji muzycznej, lokalne centra
odniesienia / lokalne pola stabilizacji.

Czes¢ ta ma charakter impresyjny, w ktérej nastepuje préba rejestrowania zmiennych stanéw
emocjonalnych i barwowych. Sekcje nie dgza do zamkniecia w tradycyjnym sensie, lecz do
stopniowej transformacji materiatu. Nie sg tutaj zastosowane klasyczne tematy, a raczej modele
teksturalno-harmoniczne, ktoére organizowane sg w zaplanowane brzmienia i tworza narracje
utworu - petnig role podobng do pdl dzwiekowych. Linia melodyczna violi da gamba jest
zbudowana z krotkich motywdw, ktore sa przetwarzane i rozwijane. Melodyka nie stroni od
chromatyki i skokéw interwatowych, co nadaje jej wyrazisty, niekiedy dramatyczny charakter. W
klawesynie pojawiajg sie figuracje, ktore petnig zarowno funkcje melodyczna, jak i harmoniczna.
Jezyk harmonczny taczy bitonalnos¢ z modalnosciag (akordy wstepne klawesynu z opozycji do
melodyki violi da gamba t. 21-25), a gdzieniegdzie elementami atonalnymi (t. 74-81). Widoczne sa
wzorce akordowe w partii klawesynu tworza rodzaj ostinata harmonicznego, a pojawiajgce sie
dysonanse i przejscia chromatyczne zacierajg poczucie cetrum tonalnego. Partia violi da gamba, o
charakterze melodyczno-ekspresyjnym, uksztattowana jest w szerokim ambitusie i licznymi
zmianami rejestréw. Klawesyn peti role harmoniczng-rytmiczng z powtarzalnymi wzrocami
akordowymi, ktére stanowig dla violi da gamba ttlo, a miejscami autonomiczng warstwe
brzmieniowa. Relacja miedzy instrumentami ma charakter dialogu (szczegolnie jest to zauwazalne
w taktach 56-73), ale takze wspédtzaleznosci harmonicznej (t. 44-55, 74-81). Burzliwa rytmika
poczatkowej sekcji (t. 1-20) utrzymana jest dzieki repetowanym akordom klawesynu w szybkim
tempie. Partia violi da gamba wykorzystuje szroka skale dynamiczng, natomiast klawesyn ma
czesto charakter perkusyjny. Zauwazy¢ tez mozna kontrasty miedzy linearng partig violi da gamba
a wertykalnymi ugrupowaniami akordowymi klawesynu. Poprzez swobode formalng, dysonansowg
harmonie i roznorodnos¢ teksturalng budowana jest autorska narracja neobarokowa. Precyzja
rytmiczna klawesynu we fragmentach akordowych (precyzja perkusyjna), a w innych fragmentach
forma polifonizujgca tworzy wyrafinowang strukture, ale przede wszsytkim emocjonalng gtebie.
Mimo nawigzan historycznych (poprzez instrumentarium), czes¢ ta zakorzeniona jest w obecnie
panujgcym swiecie dzwiekdw muzyki XXI wieku.

Analiza Part Ill wskazuje, ze przebieg formalny organizuje sie jako nastepstwo kontrastujgcych pdl
napie¢ (blokdw brzmieniowych i odcinkéw linearnych), a nie jako realizacja pracy tematycznej czy
teleologii kadencyjnej. Zmiennos¢ harmoniczna (bitonalno-modalne opozycje w t. 21-25 oraz
lokalne odcinki o podwyzszonej dysonansowosci, m.in. t. 74-81) peti funkcje intensyfikacji
poprzez chromatyzacje i zageszczenie, co prowadzi do okresowego zacierania jednoznacznych
odniesien tonalnych. Stabilizacja nie wynika z rozwigzan funkcyjnych, lecz z relacyjnego powrotu
do pola referencyjnego utrwalonego przez repetytywne wzorce akordowe klawesynu (ostinato jako
czynnik zakotwiczenia percepciji) oraz z reorganizacji faktury i energii czasu w odcinkach wygaszen
i zawieszen narracji. W tym sensie Part Il spetnia operacyjne kryteria modelu osiowo-
harmonicznego: wskazuje brak teleologii kadencyjnej, obecnos¢ centrum odniesienia o charakterze
grawitacyjnym, narastanie napiecia przez chromatyzacje i gestos¢ wspdtbrzmien oraz stabilizacje
przez redukcje energii i powrdt do uktadu referencyjnego.

8.1.4. Part IV

Odwotujac sie w czesci czwartej do bogatej tradycji francuskich klawesynistow oraz niemieckiego
baroku autor w nostalgiczny sposob ksztattuje - w bardzo wolnym tempie - tony kontemplacyjne
wsparte pierwiastkiem piesniowym. Styszalne sg ,afekty”, delikatnos¢, subtelnos¢ ale i tesknota.
Owa aure przerywa fragment kontrapunktujacy gdzie modus sentymentalny wypiera na chwile
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wczesniejsza kontemplacyjnos¢. Miejscami styszalne sg echa technik z Il czes¢ Koncertu na tube
z towarzyszeniem fortepianu. Finat jest teskny, melancholijny, ostatecznie zatosny i bezpowrotny.
Czwarta czesc¢ posiada forme ABA’ z Coda. W sekciji A (t. 1-19) viola da gamba prowadzi melodyke
kantylenowa, ekspresyjng, nawigzujgcg do barokowych form suity. Klawesyn petni role
akompaniamentu akordowego. Zakonczenie tej sekcji przygotowuje do przejscia do kolejnej,
polifonicznej sekcji B. Sekcja B (t. 20-57) odwotuje sie do zdobyczy formalnych epoki baroku i jej
najpopularniejszej formy polifonicznej jakg jest fuga. W sekcji tej autor wprowadzit fughette, a
kolejne prezentacje tematu i jego przeprowadzenia pojawig sie w: t. 20. (viola da gamba), t. 25.
(klawesyn, gtos tenor; prawa reka), t. 31. (klawesyn, gtos alt; prawa reka), t. 36. (klawesyn, gtos bas;
lewa reka), t. 38. (klawesyn, gtos tenor; lewa-prawa reka), t. 40. (viola da gamba), t. 45. (klawesyn,
glos bas; lewa reka). Od t. 51. pojawia sie fragment, ktory mozna rozumie¢ jako stretto, ktdre
przechodzi ptynnie do kolejnej sekcji tj. do A’ (t. 58-71). W niej partia violi da gamba jest bardziej
rozwinieta i - odwotujgc sie do sekcji A - uozdobiona charakterystycznymi figurami, obiegnikami i
przebiegami. Coda (t. 72-86). W sekcji A partia violi da gamba jest utrzymana w $piewnej, lirycznej
melodyce. Natomiast w sekcji B jest polifoniczna (od wprowadzania tematu, przeprowadzen
tematu, po kontrapunkt), miejscami rowniez wymagajgca bardziej wirtuozowskich umiejetnosci (t.
48-50). W sekcji A’ nastepuje w partii violi da gamba powrdt do charakteru $piewnego. Partia
klawesynu w sekcji A ma charakter akompaniujacy, w sekcji B - aktywna rola kontrapunktyczna, w
sekcji A’ wspottworzy ponowne budowanie charakteru piesniowego i atmosfere ciszy w Codzie.
Relacja obu instrumentéw ewoluuje od homofonii (sekcja A), przez polifonie (sekcja B) do faktury
homofonicznej z elementami polifonizujacymi. W Codzie (nawigzanie do Il. czes¢ tego cyklu)
nastepuje zanikanie piesniowego charakteru. Rytmika w sekcji A jest regularna, podporzadkowana
melodyce kantylenowej. W sekcji B nastepuje zwiekszona ruchliwos¢ i pulsacja wynikajgca z formy
polifonicznej. Linia melodyczna violi da gamba wyznaczona jest poprzez rozwdj motywiczny.
Nastepuje rowniez kontrastowo$¢ melodyczna pomiedzy sekcjami (kantylena kontra figuracje).
Warto dodac, ze frazowanie jest w tej czesci ksztattowane na dituzszych odcinkach. Jezyka
harmoniczny taczy tonalno$¢ z modalnoscia. Poczatkowo w Ges-dur, ale docelowo (w Sekcji A i
kolejnych az do korica) w tonacji b-moll. Sekcja A jest stabilna harmonicznie, sekcja B - ze wzgledu
na zastosowaniem formy polifonicznej - odznacza sie wiekszg chromatyka i wprowadzaniem
dysonansow przejsciowych. W partii violi da gamba wykorzystuje sie rozne rejestry: od niskiego,
ciemnego w sekcjach lirycznych do wysokiego, jasnego w pasazach. Klawesyn rowniez zmienia
rejestry gry. Dynamika bazuje na zmianach, stopniowym narastaniu i wyciszaniu. Fakturalnie
wystepuja gestsze faktury akordowe (sekcja A i A’) i przejrzyste linearne (sekcja B). W czesci tej
podjeto prébe potgczenia emocjonalnej gtebi w sekcjach lirycznych z sekcja polifoniczng, dazac
dzieki wewnetrznymi proporcjami i dramaturgia do stworzenia spojnej narracji muzycznej
prowadzacej stuchacza przez rdzne stany emocjonalne.

Przebieg tej czesci potwierdza, ze agogika i faktura wspotorganizujg strukture formy, a nie stanowia
wytgcznie warstwy ekspresyjnej. Stabilizacja dokonuje sie poprzez redukcje napiecia
harmonicznego i rejestrowego, co odpowiada zasadzie powrotu do osi jako centrum
percepcyjnego. Tym samym konstrukcja formalna pozostaje zgodna z przyjetym sposobem
organizacji materiatu.

8.1.5. PartV

Cykl zamyka dynamiczna czes¢ pigta, w ktorej szczegolnie uwypuklone jest dialogowanie obu
partii. Wirtuozowskie przebiegi, lokalnie brawurowe, uzupetniane sg pasazami opartymi na rdzne;j
skalowosci, czesto caftotonowej. Rozwijane sg techniki kompozytorskie stosowane w innych
dzietach autora (jak chociazby Il czesci kompozycji pt. Bies na gitare i fortepian czy Ssonnattuss
lub Pastelux na gitare). Ukryty w kilku fragmentach powtarzajgcy sie cytat melodii ludowe;
uzupetniony jest szybkimi motywami, pdzniej ironizujgca i przeSmiewczg (znéw) melodyka, co
nawigzuje do trzeciej czesci cyklu. Quasi-recytatywny fragment odwotuje sie do dawnych technik
rodem z wokalno-instrumentalnych Pasji. Czes¢ pigta stanowi wirtuozowski finat catego cyklu, o
ztozonej, wieloczesciowej strukturze, ktdérg mozna opisa¢ jako forme przetworzeniowg z
elementami ronda. Finatowy pigta czes¢ cyklu Five pieces for gamba and harpsichord otwiera
wyrazisty Wstep (t. 1-10), ktérego podstawe wyznacza pulsacja J = ca 96, nadajgca mu energiczny
i brawurowy charakter. Juz w pierwszych taktach kompozytor odstania istote kontrastéw
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dynamicznych, zestawiajgc gwattowne forte z nagtym mezzo piano, co wprowadza natychmiastowe
napiecie i dramaturgie. W Sekcji A (t. 11-24) dochodzi do ugruntowania gtéwnego charakteru
utworu poprzez wirtuozowskie przebiegi i intensywny dialog instrumentalny. Warstwa melodyczno-
harmoniczna opiera sie na skalach catotonowych i chromatyce, tworzgc ztozony, wielobarwny
materiat dzwiekowy. W tym kontekscie po raz pierwszy pojawia sie dyskretnie wpleciony cytat
melodyki ludowej, ktéry stopniowo ujawnia sie stuchaczowi. Nastepujaca Sekcja B (t. 25-44)
wprowadza radykalng zmiane ekspresji jako quasi-recytatyw, zwolniony do tempa J = ca 72 i
opatrzony oznaczeniem ad libitum, co nadaje performatywng swobode interpretacji. Nawigzujgc do
tradycji barokowych recytatywow pasyjnych, partia gamby przyjmuje charakter deklamacyijny,
prowadzac do stopniowego wyhamowania (poco rit.) i wyciszenia emocjonalnego. Przetomowy
moment stanowi Sekcja C (t. 45-59), ktora jako swoiste ,przebudzenie”, ujawnia sie - poprzez
stopniowe przyspieszenie (poco accel.) - dynamiczny charakter utworu. Wirtuozowskie przebiegi
violi da gamba odgrywajg kluczowa role w budowaniu napiecia, przygotowujac grunt pod powrot
gtéwnego materiatu. W Sekcji A' (t. 60-67) nastepuje powro6t do tempa J = ca 96, jednakze materiat
z czesci A ulega istotnemu przetworzeniu i wzbogaceniu. Partia klawesynu, opatrzona oznaczeniem
bravura, uwydatnia swoj wirtuozowski charakter, podczas gdy w tle pojawiajg sie ukryte, krétkie
motywy zaczerpniete z ludowej melodii ,Panie muzykancie, prosim zagra¢ walca” (t. 66-68),
stanowigce subtelny hotd dla rodzimej tradycji. Kulminacyjna Sekcja D (t. 68-80) cechuje sie
intensyfikacja materiatu motorycznego oraz wzrostem ztozonosci rytmicznej, manifestujacej sie
poprzez rytmiczne grupy trdj- i szesciodzielne. Dynamiczne narastanie osiaga apogeum w forte
fortissimo (t. 76 i dalej), a cytat melodii ludowej pojawia sie kolejno w partii gamby (t. 70-71) i
klawesynu (t. 72-73), podkreslajgc jego strukturalng wage. W Sekcji E (t. 80-106) kompozytor
wprowadza epizod kontrastujgcy, w ktérym melodia ludowa prezentowana jest w klawesynie w
augmentacji (t. 80-85), z towarzyszeniem zmiennej artykulacji gamby (pizzicato i arco). Nawigzania
do trzeciej czesci cyklu — poprzez powtarzalng akordyke i drobne wartosci rytmiczne — oraz
ironizujgca melodyka nadajg tej partii charakteru auto-refleksyjnego i przesmiewczego (t. 86-106).
Catos¢ wienczy Coda (t. 107-112), stanowigca skondensowane ujecie gtéwnych idei kompozyciji i
ostateczne potwierdzenie jej brawurowego charakteru. Finatowe glissando w dét na klawesynie
symbolicznie zamyka nie tylko te czesc¢, lecz takze caty piecioczesciowy cykl, spajajac historyczne
instrumentarium ze wspotczesng wrazliwoscig dzwiekowa. Partia violi da gamba jest w tej czesci
wirtuozowska i charakteryzuje sie wykorzystaniem szybkich przebiegow i pasazy, techniki
artykulacyjnej pizzicato i arco, szerokiego rejestru i skokdw interwatowych oraz ekspresyjnego
frazowania wraz z imitowaniem recytatywnym. W wiekszosci fragmentéw partia klawesynu
ksztattowana jest rownoprawnie do gtéwnej roli violi da gamba, poniewaz wprowadzone zostajg
skomplikowane figuracje i akordy, wystepuje zarédwno w funkcji harmonicznej, jak i
kontrapunktycznej, a w sekcji ad libitum nie tyle imituje basso continuo z barokowych utworéw
pasyjnych (viola da gamba wifasnie jest ksztattowana na wzoér recytatywnego wokalnego gtosu
solowego), co wprowadza elementy onomatopeiczne kierujgc do tremolanda orkiestry
romantycznej. W tej czes¢ wyjatkowo uwypuklone jest daznos¢ do ciagtego dialogowania o
charakterze koncertujgcym, z czestymi wymianami rél miedzy instrumentami. Rytmika jest
uwarunkowana réwnie zréznicowaniami agogicznymi (tempo zmienia sie w ten sposob:J = 96 — 72
— przyspieszenia — powrot do 96 M.M. Pojawiajg sie nieregularne grupy rytmiczne oraz zmienna
pulsacja (od regularnej do swobodnej w ad libitum). Dopuszczalne jest rowniez rubato w partiach
recytatywnych. Uporczywie budowana struktura tej czesci oparta jest na konsekwentnie
stosowanych powtarzalnie motywach, miejscami przekomponowanych. Wirtuozowski dla obu
instrumentow finat konczy te czesc i cykl Five pieces for viola da gamba and harpsichord. Gtéwnymi
elementami charakteryzujgcych melodyke tej czesci sg wirtuozowskie przebiegi i pasaze,
kantylenowa linia recytatywna (t. 27-44). Ironizujace i przesmiewcze motywy (t. 86-106) oraz ukryte
fragmenty melodii ludowej jako jej cytaty. CzesS¢ cechuje sie rozwojowoscig, przetwarzaniem
motywow, wariacyjnoscig oraz kontrastowaniem réznych typdw melodyki. Harmonika w
przewazajgcych fragmentach utrzymana jest w skali catotonowej jako podstawowy materiat
budujacy czesc¢ piatg cyklu. Ujawniajg sie chromatyczne wzbogacenia, dysonanse oraz chwilowe
centra tonalne. Kontrastowo$¢ harmoniczna jest uzyskana dzieki statycznym ptaszczyznmo
harmonicznym z jednej strony oraz szybkime przemianom harmonicznym z drugiej. Kolorystyka tej
czesci jest jednorodna. Pigta czes¢ Five pieces for gamba and harpsichord stanowi zwienczenie
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catego cyklu, demonstrujac potrzebe eksplorowania brzmien z pozory dawnych instrumentow w
nowej, autorskiej odstonie. W zakresie kontekstu gatunkowego i historycznego, pigta czes¢ w
sposbéb swiadomy i twdrczy nawigzuje do wielowiekowej tradycji muzycznej, czerpigc z takich
historycznych form i technik, jak barokowy recytatyw o charakterze pasyjnym, forma ronda oraz
technika wariacyjna. Jednoczesnie dzieto to w petni wpisuje sie w paradygmat wspotczesne;
twérczosci muzycznej, czego wyrazem jest eksperymentalne i poszerzone traktowanie
instrumentow historycznych, zastosowanie indywidualnie uksztattowanego, nowoczesnego jezyka
harmonicznego oraz wypracowanie autonomicznego i rozpoznawalnego stylu kompozytorskiego.
Spojnosc¢ artystyczng i warsztatowa dorobku autora potwierdzajg wyrazne relacje i punkty styczne
z innymi jego utworami, takimi jak ,Bies” na gitare i fortepian, ,Ssonnattuss” na gitare czy
~Pastelux” na gitare, co Swiadczy o konsekwentnym rozwoju i ugruntowaniu indywidualnego idiomu
muzycznego. Autor dazyt do interesujgcych go potaczen formalnych poprzez ztozona,
wielowarstwowa strukture, ktora zachowuje spdjnosc i logiczny rozwoj. Waznym czynnikiem i
pretekstem tworczym byto uzycie instrumentow historycznych i traktowanie ich jako medium
wspolfczesnej ekspresji. Autor chciat zbudowa¢ pomosty miedzy tradycjg klawesynistow z
nowoczesnoscig, emocji z intelektem. Biorgc pod uwage akt twoérczy, ktory w przypadku autora
jest nie tylko intelektualnym dziatanie, ale w duzej nacechowane gtebig emocjonalng w catosci tej
czesci zauwazy¢ mozna wirtuozowska brawure przez liryczna refleksje po ironiczny dystans.
Analiza koncowej czesci cyklu wskazuje, ze dominacja skal catotonowych i chromatycznych nie
prowadzi do neutralizacji centrow odniesienia, lecz tworzy pole napieciowe organizowane wokot
powracajgcych konfiguracji motorycznych i rejestrowych. Stabilizujgce funkcje petnia momenty
ponownego ugruntowania materiatu w tempie | = 96 (sekcje A i A’) oraz kulminacyjne skupienie
energii w sekcji D, gdzie cytat melodii ludowej zostaje wyeksponowany w obu partiach
instrumentalnych. W tych punktach percepcija koncentruje sie wokét wyraznie wyodrebnionych
centréw rejestrowych i fakturalnych, ktére petnig funkcje osiowa w sensie konstrukcyjno-
energetycznym, a nie tonalnym.

Czesc¢ V potwierdza zatem, ze napiecie budowane jest poprzez zageszczenie faktury,
przyspieszenie ruchu oraz chromatyczne planowanie materiatu, natomiast stabilizacja dokonuje
sie przez redukcje energii (sekcja quasi-recytatywna) lub powrét do przetworzonego materiatu
referencyjnego (A’). Integracja idiomu recytatywu, ronda i wariacyjnosci z posttonalng organizacija
wysokosci ma charakter strukturalny, nie stylizacyjny. W tym sensie finat cyklu stanowi
kulminacyjne potwierdzenie konsekwentnego stosowania modelu osiowo-harmonicznego w
roznych konfiguracjach fakturalnych i dramaturgicznych.

Analizy wszystkich pieciu czesci wskazujg na konsekwentne stosowanie zblizonych mechanizmow
organizacji wysokosci, napiecia i stabilizacji. Powtarzalnos¢ zasad osiowych w réznych
konfiguracjach fakturalnych pozwala opisa¢ cykl jako spdjng realizacje przyjetego modelu
konstrukcyjnego. Integracja idiomu historycznego z posttonalng organizacja materialu ma tu
charakter strukturalny, a nie stylizacyjny.

8.2. Concerto for pardessus de viole and harpsichord

Koncert na pardessus de viole i klawesyn to bodajze pierwsza tego typu kompozycja w literaturze
polskiej. Jej trzy czesci w zrdznicowany sposdOb prezentuja walory brzmieniowo-techniczne
najmniejszego i najwyzej brzmigcego instrumentu z rodziny viol da gamba.

W pierwszej czesci, na tle akordowego akompaniamentu stopniowo rozbudowuje sie partia
pardessus de viole az do wirtuozowskich, popisowych figur w przebiegach melodycznych
(zastosowana akordyka to rozwiniecie wczesniej stosowanej techniki w Il czesci kompozycji pt.
Koncert na tube z towarzyszeniem fortepianu).

8.2.1. Part |

Kompozycja wykorzystuje unikatowe w skali polskiej literatury muzycznej potagczenie pardessus de
viole — sopranowego instrumentu z rodziny viol da gamba — oraz klawesynu. Partia solowa cechuje
sie wysokim stopniem wirtuozerii, korzystajac z petnego rejestru instrumentu, od lirycznej kantyleny
po szybkie, figuracyjne przebiegi i techniki wykraczajgce powyzej standardowy warsztat

Strona 31 z 93



Autoreferat - Adrian Robak

wykonawczy. Klawesyn petni funkcje wieloaspektowa: stanowi podstawe harmoniczno-rytmiczna,
tworzy autonomiczne ptaszczyzny brzmieniowe, a w odcinkach improwizowanych (Ad libitum)
moze nawet zostaé pominiety, co nadaje utworowi charakter kameralnego dialogu o zmiennej
konfiguraciji.

Pierwsza czes¢ Koncertu wyksztatca forme o charakterze strefowo-przetworzeniowym, w ktorej
zasadg konstrukcyjng jest stopniowa ewolucja materialu muzycznego oraz kontrast miedzy
odcinkami o roznym charakterze ekspresyjnym. Strukture mozna szczegdtowo opisac w
nastepujgcy sposob:

Wstep (t. 1-8) ustanawia rame formalng poprzez podstawowa fakture akordowo-arpeggiowa
klawesynu i stabilng pulsacje, ktora przygotowuje wejscie glosu solowego; przejscie w rejonie t. 8-
9 rozwija te akordyke w bardziej ruchliwa technike arpeggiowa, intensyfikujgc napiecie i otwierajac
przestrzen dla ekspozycji materiatu wtasciwego. Harmonia w tej strefie nie ma charakteru
funkcjonalno-tonalnego; jej logika opiera sie na planowaniu i repetycji pokrewnych uktadow
interwatowych, nieznacznie modyfikowanych (czesto przez przesuniecia sekundowe), co buduje
napiecie poprzez stopniowg zmiane barwy, a nie przez relacje tonika—dominanta.

Podstawowy ,zalgzek” motywiczny partii pardessus de viole nie pojawia sie we wstepie, lecz
dopiero od t. 19, dzieki czemu wejscie solisty ma charakter wyraznego progu formalnego. Rdzen
mikroformy w t. 19-22 przyjmuje posta¢ komorki oscylacyjnej wokot osi Gis, ktorej stabilizacja w
basie wyznacza lokalne centrum ciezkosci. Partia solowa wigze sie z tg osig poprzez ruchy
sgsiedzkie i obramowania sekundowo-tercjowe, a wspotbrzmienia klawesynu dziatajg jak
rezonatory tej wysokosci. W t. 23-29 materiat przechodzi w faze przetworzeniowa: kontur ulega
kondensacji i wirtuozowskiej intensyfikacji, a nieregularne grupy rytmiczne (m.in. kwintole 5:4 i triole
3:2) wzmacniajg napiecie. Rownolegle narasta dysonansowos¢ piondw — szczegolnie w t. 26-29,
gdzie zwarte uktady sekundowe i klasterowe nie ,,rozwigzujg sie” funkcjonalnie, lecz zmieniajg stan
napiecia przez zageszczenie tarcia interwatowego.

Sekcja B (t. 30-41) stanowi kulminacje procesu motorycznego. Staty ruch triolowy (t. 30-36) oraz
wzrost gestosci fakturalnej powodujg, ze harmonia staje sie wypadkowa kontrapunktu i pionowosci.
W rejonie t. 37-41 ciezar basu, napiecia rejestrowe i docigzenie dynamiczne tworzg kulminacje o
charakterze gestowym, a nie kadencyjnym.

Epizod centralny (t. 42-70) przynosi rozrzedzenie faktury i fragmentaryzacje materiatu; harmonia
zaczyna funkcjonowac jako seria zdarzen barwowych, ktérych sens wynika z kontrastu gestosci, a
nie z progresji funkcjonalnej. Zmiana metrum na 12/8 (t. 67-76), potagczona ze spowolnieniem tempa
i wyciszeniem dynamiki, wprowadza wyspe temporalng o kotyszgcej pulsacji. Pojawia sie tu
epizodyczny zwrot ku wiekszej klarownosci diatoniczno-modalnej (z wyraznym pedale A), ktory
petni role punktu odniesienia przed ponownym powrotem do jezyka bi- i politonalnego.

Strefa oznaczona jako ,Coda - ad libitum” (t. 83-94) ma charakter kadencji wewnetrznej:
mikroforma zostaje otwarta, a harmonia staje sie potencjalna i zalezna od decyzji wykonawcy. Sens
tej przestrzeni wynika z nawigzan do wczesniej ustanowionych osi (zwtaszcza Gis) oraz pél
sekundowo-klasterowych. Repryza (t. 95-102) przywraca energie i tempo poczagtkowe, jednak nie
domyka tonalnie narracji; stanowi raczej rekapitulacje strategii barwowych i fakturalnych.
Zakonhczenie (t. 103-114) odsyta do poczgtkowej akordyki klawesynu, finalizujgc czes¢ w
atmosferze zawieszenia — zgodnie z logikg catego utworu, w ktérym napiecie roztadowuje sie przez
zmiane gestosci i czasu, a nie przez kadencje.

Materiat harmoniczny ksztattuje sie przede wszystkim jako rezultat piondéw akordowych klawesynu
oraz jako efekt kontrapunktycznej relacji wzgledem partii pardessus de viole, stabilizowany przez
dzwieki osiowe w basie, a nie jako nastepstwo funkcji dur-moll prowadzgcych do kadencyjnego
domkniecia. Harmonia ma charakter osiowo-kolorystyczny: organizuje percepcje poprzez centra
ciezkosci, lecz bez teleologii tonalnej. W odcinkach 1-66 szczegdlnie wyraznie zaznaczajg sie dwa
osrodki ciezkosci — A oraz Gis — przy czym ich funkcja jest zmienna strefowo. Wstep opiera sie
gtéwnie na polu dzwiekowym wokot A, natomiast wejscie solisty oraz sekcja A stabilizujg wyraznie
Gis w basie (t. 19-22), co generuje odmienne pole napiec i inne ,,przycigganie” wspétbrzmien. Osie
te nie funkcjonujg jako toniki, lecz jako punkty organizujagce barwe i gestos¢ faktury.
Charakterystyczne sg piony oparte na sekundach i trytonach - zwilaszcza zwarte klastery
waskozakresowe (m.in. t. 26-29) — ktore dziatajg jako napieciowe wypetniacze miedzy dzwiekami
osiowymi. Ich rola polega na zageszczeniu faktury i zwiekszeniu tarcia interwatowego;
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»,rozwigzanie” nastepuje nie przez kadencje, lecz przez przerzedzenie rejestru, redukcje faktury
badz zmiane organizacji czasu. Relacje miedzy wspotbrzmieniami majg charakter planowania i
przesunie¢ sekundowych, czesto przy zachowaniu wspdlnych dzwiekow, co tworzy wrazenie
kierunku mimo braku dominantowo-tonicznej progresji. W sekcji B (t. 30-41) wzrost
dysonansowosci sprzega sie z triolowg motoryka solisty: harmonia staje sie wypadkowa
kontrapunktu i pionowosci, a napiecie odbierane jest jako intensyfikacja barwy i gestosci, nie jako
przygotowanie kadencyjne. Z kolei w strefach fragmentarycznych (t. 42-66) harmonia funkcjonuje
jako seria zdarzen barwowych; rozluznienie ciggtosci fakturalnej wywotuje efekt punktualizmu i
zawieszenia. Epizod 12/8 (t. 67-76), z wyraznym centrum a-moll, wprowadza chwilowa klarownos¢
diatoniczno-modalng, ktéra pemi funkcje kontrastowego punktu odniesienia przed powrotem do
jezyka bi- i politonalnie odczuwanego. Stabilizacje formalne realizowane sa poprzez powroty osi
basu oraz przez redukcje faktury, a nie przez funkcjonalne kadencje. W rezultacie powstaje jezyk
harmoniczny, w ktérym nadrzedne znaczenie majg pola brzmieniowe, osie ciezkosci, gestosc¢ i
barwa, natomiast diatoniczna teleologia zostaje Swiadomie zawieszona. Jezyk harmoniczny dzieta
cechuje sie syntezg technik kompozytorskich. Na tle przewazajacej bi- i politonalnosci, a takze
dysonansowej harmoniki funkcjonalnie zawieszonej, pojawiaja sie epizody o klarownej tonalnosci,
stanowigce chwilowe punkty odniesienia. Technika ta stanowi rozwiniecie rozwigzan
zastosowanych wczesniej przez kompozytora w Il czesci ,Koncertu na tube z towarzyszeniem
fortepianu”.

Warstwa rytmiczna petni funkcje zasadniczego czynnika formotwdrczego. Jej organizacja opiera
sie na kontrascie miedzy stabilng pulsacjg metrycznag odcinkow zewnetrznych (4/4 w t. 1-66 i 77—
114) a wyraznie wyodrebniong strefg 12/8 (t. 67-76), ktdra tworzy ,,wyspe” odmiennej percepciji
czasu i kotyszgcego pulsu. Zmiana metrum nie jest tu jedynie zabiegiem technicznym, lecz
reorganizacja energii formalnej. W partiach przetworzeniowych i kulminacyjnych pojawiajg sie liczne
tuplety (m.in. triole i kwintole, zwtaszcza w t. 19-20), ktére nie wprowadzajg polimetrii, lecz
powodujg wewnetrzne zageszczenie czasu i intensyfikacje napiecia przy zachowaniu nadrzedne;
stabilnosci metrycznej. W sekcji B (t. 30-36) triolowa motoryka solisty dziata jako naped
kulminacyjny, sprzegajac rytmike z narastaniem gestosci harmonicznej. Z kolei w t. 42-66
fragmentaryzacja i pauzy rozszczelniajg ciggtos¢, wytwarzajagc efekt punktualistyczny i czasowe
zawieszenie narracji.

Agogika wpisana jest w architekture stref i petni funkcje strukturalng, nie jedynie ekspresyjna.
Ritenuto w t. 66 przygotowuje zmiane metrum i charakteru, stanowigc proég formalny prowadzacy
ku strefie 12/8, natomiast powrdét do 4/4 w t. 77 wraz z accelerando buduje most ku dalszej
intensyfikacji narracji. Sama strefa ad libitum (t. 83-94) stanowi skrajng postac agogicznej swobody,
jednak jej funkcja nie jest dowolnos¢, lecz utrzymanie napiecia formalnego poprzez kontrolowang
elastycznos¢ czasu. Oznaczenie ,molto” w t. 95 wyznacza zmiane jakosci pulsu w repryzie, a
accelerando w t. 105 nadaje domknieciu charakter kinetyczny zamiast tonalnego rozstrzygniecia.
W ten sposob agogika dziata jako swoista ,kadencja czasu”: to zmiany tempa, gestosci i energii
pulsu wyznaczajg punkty ciezkosci formy. Dzieki temu dramaturgia utworu realizuje sie poprzez
napiecie—rozproszenie—-swobode—powrét bez odwotan do klasycznej teleologii harmonicznej.
Melodyka partii pardessus de viole rozwija sie jako proces stopniowej intensyfikacji i transformaciji
idiomu, a nie jako klasyczne ksztattowanie okresowe. Wtasciwy materiat motywiczny pojawia sie
od t. 19 i organizowany jest poczatkowo wokét osi Gis oraz jej sgsiedztw. W sekcji A (t. 19-29)
rozpoznawalno$¢ zapewniajg komorki oscylacyjne i obramowania sekundowo-tercjowe, ktére
stopniowo ulegajg zageszczeniu i figuracyjnej intensyfikacji. Sens tej ewolucji polega nie na
rozwijaniu tematu w logice tonalnej, lecz na zwiekszaniu energii i napiecia poprzez kondensacje
materiatu. W sekcji B (t. 30-36) dominuje figuracyjnos¢ triolowa, w ktorej kontur podporzadkowany
jest motoryce i dynamice kulminacyjnej. Epizod kontrastowy (t. 42—-66) rozbija linie na krotkie gesty
i pauzy, prowadzac do efektu fragmentaryzacji i punktualizmu. Zmiana metrum na 12/8 (t. 67-76)
wprowadza wieksza $piewnosc¢ i oddech frazy, jednak bez powrotu do tonalnej teleologii. W strefie
»,Coda — ad libitum” (t. 83-94) melodyka staje sie polem improwizacyjnej wariacyjnosci: wykonawca
przeksztatca wczesniej ustanowione komérki, zachowujgc ich idiomatyczng rozpoznawalnos¢ przy
swobodnym gospodarowaniu czasem i rozwojem. Repryza od t. 95 dziata jako syntetyczny powrot
— mniej narracyjnego ,opowiadania”, wiecej kondensacji i skrotu gestu. W catym przebiegu linia
melodyczna wykorzystuje zarowno elementy o czytelniejszym zakorzenieniu tonalnym, jak i odcinki
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silniej chromatyzowane, a takze pola modalne i catotonowe, ktdére wzmacniaja sonorystyczny
charakter narracji.

Paleta brzmieniowa utworu ksztattowana jest poprzez kontrasty dynamiczne (od subito p do mf),
zréznicowang artykulacje oraz wykorzystanie odmiennych rejestréw pardessus de viole. Istotnym
czynnikiem kolorystycznym jest réwniez zestawienie szorstkiego, perkusyjnego ataku klawesynu z
nosnym, smyczkowym brzmieniem instrumentu solowego, co generuje napiecie wpisane w sama
materie dzwieku. Kolorystyka nie jest jednak wytagcznie rezultatem instrumentacii, lecz
bezposrednim efektem organizacji harmonicznej. Dominujgca dysonansowosc, struktury
sekundowe i klasterowe oraz politonalne napiecia budujg barwe poprzez zageszczenie i tarcie
interwatowe; w strefach klasterowych przyjmuje ona charakter ,cierny” i gesty. Jej roztadowanie
nastepuje nie przez tonalne rozwigzanie, lecz przez przerzedzenie faktury, zmiane rejestru,
reorganizacje czasu lub wprowadzenie ciszy jako elementu konstrukcyjnego. W tym sensie
kolorystyka pozostaje Scisle sprzezona z dramaturgig formy. Epizod 12/8 z pedale A wprowadza
chwilowg klarownos¢ i brzmieniowe ,oddychanie”, stanowigc kontrast wobec gestszych stref
motorycznych. W repryzie barwa powraca w postaci bardziej skondensowanej, a domkniecie
utrzymuje zasade zawieszenia: finat nie prowadzi do triumfalnego rozstrzygniecia, lecz do
wygaszenia napiecia. W rezultacie harmonia i kolorystyka stajg sie wspottworcami formy — poprzez
zmiany gestosci, barwy i energii wyznaczajg granice sekcji rownie wyraznie jak materiat
motywiczny.

Najwiekszym wymaganiem wykonawczym jest utrzymanie klarownosci motywicznej solisty w
sytuacji, gdy klawesyn buduje harmonie arpeggiowo z wykorzystaniem tar¢ interwatowych, bo w
tej estetyce fatwo o ,zlanie sie” figuracji. Solista grajacy na pardessus de viole musi wyczytac
proces od wejscia w t. 19 (z czytelng osig gis) przez motoryke triolowag do kulminaciji t. 37-41 tak,
by stuchacz odbierat to jako ciggta ewolucje, a nie serie niezaleznych motywow; kluczowa staje sie
kontrola artykulacji, podziatu smyczka i akcentdw wewnatrz tupletow. Wykonawcy muszg tez
wyraziscie ,zagra¢ forme” zmiang czasu: rit. w t. 66 i przejscie do 12/8, potem powrdt 4/4 w t. 77 z
accelerando oraz wejscie ,Coda — ad libitum” w t. 83 to miejsca, ktore wymagaja wspoinej
swiadomosci dramaturgii. Strefa ad libitum nie jest tylko ozdoba, lecz centrum konstrukciji: solista
powinien improwizacyjnie rozwija¢ wczesniejsze motywy i pola, zachowujgc ich rozpoznawalne
idiomy, a klawesynista — zaleznie od przyjetej praktyki — moze sta¢ sie albo partnerem barwowym,
albo swiadomie zamilkng¢, wzmacniajac napiecie przez owa ,,pustke”. Odcinek repryzowy od t. 95
(»molto”) wymaga z kolei energii i precyzji w skondensowanej narracji, bo materiat wraca w postaci
skroconej i bardziej ,retorycznej”.

Dynamika pracuje na rzecz strefowosci, bo nie tyle ,prowadzi frazy”, ile wzmacnia progi formalne i
zmiany charakteru. Szczegdlnie czytelne jest wyciszenie w obrebie epizodu 12/8 (np. pp w t. 69),
ktdre sprzega sie z kotyszgcym pulsem i daje wrazenie oddalenia. W repryzie od t. 95 powrot energii
i nagte przetaczenia dynamiczne petnig funkcje retoryczng, podkreslajgc, ze to nie jest literalny
powro6t, tylko przetworzona rekapitulacja. W odcinku koncowym dynamika wspiera accelerando,
ale finat jest raczej wygaszeniem niz rozstrzygnieciem, co estetycznie wzmacnia idee zawieszenia.
Dynamika dziata wiec jako parametr dramaturgiczny, nie jako dekoracja.

Artykulacja solisty musi roznicowac idiomy: od bardziej Spiewnego prowadzenia w A, przez ostros¢
i klarownos¢ w gestych tupletach B, po punktualistyczne, krotkie gesty w epizodzie kontrastowym.
W praktyce artykulacja jest tu sprzezona z rytmika: aby wewnetrzne proporcje kwintoli i triol byty
czytelne, akcenty i podziaty muszg wynika¢ z logiki motywu, a nie z mechanicznego pulsu. W strefie
ad libitum artykulacja staje sie narzedziem spéjnosci: improwizacja powinna brzmie¢ jak rozwiniecie
wczesniejszych idei, wiec trzeba zachowac¢ charakterystyczne sposoby ataku, obramowania i typy
figur. Klawesynista, mimo ograniczen dynamicznych instrumentu, ksztattuje artykulacje repetyciji i
,oddech” pionéw, co w repetytywnych fragmentach zastepuje tradycyjne frazowanie. Artykulacja
jest wiec jednym z kluczowych nosnikow formy, bo to ona decyduje o rozpoznawalnosci proceséw
przetworzeniowych.

Faktura ewoluuje od akordowego tta klawesynu przy catkowitej ciszy solisty (t. 1-18), przez
koncertujgcy uktad tto-linia (t. 19-29), az po spietrzenie wieloplanowe w strefie motorycznej, gdzie
gestosc¢ piondw i figuracji tworzy kulminacje (t. 30-41). W epizodzie kontrastowym faktura sie
rozszczelnia: zdarzenia sg rzadsze, czesciej punktualne, a przez to harmonia jest ,widzialna” w
pojedynczych gestach. Strefa ad libitum jest fakturalnie najbardziej otwarta: moze by¢ monodyczna
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(sam solista) albo dialogowa, ale w obu przypadkach faktura ma utrzymac formalne napiecie przez
retoryke gestow. Repryza i odcinek koncowy przynoszg kompresje: mniej materiatu, ale wieksza
gestosc znaczen, bo powroét jest syntetyczny. Faktura petni tu funkcje rownorzedng z harmonig w
budowaniu formy.

Utwor prowadzi dialog miedzy historyczng aurg instrumentarium a wspdtczesnym jezykiem
harmoniczno-formalnym. Tradycja koncertujgca obecna jest tu jako idea roli solisty i
wyodrebnionych stref narracyjnych, lecz nie jako system tonalnej retoryki kadencyjnej. Forma
rozwija sie procesowo: nie poprzez tematyczny ,spér” i klasyczne repryzy, lecz przez ewolucje
gestosci fakturalnej, tarcia interwatowego oraz organizacji czasu. Strategie te partytura eksponuije
zmianami metrum, napieciami agogicznymi oraz wyodrebnieniem strefy ad libitum.

Kontrast epizodu 12/8 z wyraznym pedatem A i chwilowa klarownoscig diatoniczno-modalng petni
funkcje punktu oddechu wobec dominujgcej dysonansowosci i fragmentaryzaciji. Powr6t do
metrum zasadniczego oraz przyspieszenia agogiczne intensyfikujg percepcje procesu, kierujac
uwage ku energii czasu jako gtéwnemu czynnikowi dramaturgicznemu. Wirtuozeria solisty nie
stanowi tu wartosci autonomicznej, lecz narzedzie napiecia: zageszczenie figuracji sprzega sie
bezposrednio z intensyfikacja harmoniczna i kulminacjg formalna. Z kolei strefa ,,Coda — ad libitum”
przenosi czes¢ odpowiedzialnosci strukturalnej na wykonawce, czynigc wykonanie wspéttworca
narraciji.

Najtrafniejszym ujeciem catosci pozostaje forma strefowo-przetworzeniowa, w ktorej harmonia,
rytm i faktura wyznaczajg kolejne progi dramaturgiczne: od ramowego wstepu klawesynu, przez
proces intensyfikacji i kulminacje motoryczng, kontrastowe rozrzedzenie, metryczng wyspe 12/8,
az po otwartg przestrzen kadencyjna. Harmonia nie funkcjonuje jako nastepstwo relacji dur-moll,
lecz jako system osi i pdl brzmieniowych stabilizowanych przez centra a i gis, ktérych funkcja
zmienia sie strefowo. Kulminacje i ,rozwigzania” realizujg sie poprzez zmiane gestosci, rejestru i
energii, a nie przez kadencje funkcjonalna.

Aspekty estetyczne wynikajg bezposrednio z relacji miedzy parametrami dzieta. Wspotczesna
harmonicznos¢ pol i klastréw zderza sie z historyczng barwa instrumentow; rytmika tupletéw oraz
reorganizacja metrum modelujg percepcje czasu; faktura i dynamika wyznaczajg strefy napiecia i
wytchnienia. Melodyka solisty faczy idiom $piewnosci z figuracyjng intensyfikacjg, przy czym jej
sens polega nie na okresowej tematycznosci, lecz na procesie transformacji materiatu. Agogika i
ad libitum czynig interpretacje elementem konstytutywnym formy.

W rezultacie dzieto zachowuje idiom brzmieniowy instrumentéw historycznych, jednoczesnie
redefiniujgc sposéb budowania sensu poprzez barwe, osie ciezkosci i strefowg organizacje czasu.
Pierwsza czes¢ Koncertu — a wraz z nig caty trzyczesciowy cykl — stanowi prawdopodobnie
pierwszg polskg kompozycje koncertowg na pardessus de viole i klawesyn. Tradycyjna notacja
wzbogacona o elementy improwizowane podkresla dialogiczny i performatywny charakter utworu.
kaczac historyczng instrumentacje z nowoczesng wrazliwoscia harmoniczng i formalng, dzieto
wpisuje sie w nurt wspodtczesnej tworczosci reinterpretujgcej dziedzictwo muzyki dawnej. Jego
dramaturgia opiera sie na procesie, a nie na teleologii kadencyjnej — co stanowi jeden z kluczowych
wyznacznikéw jego estetycznej tozsamosci.

Analiza pierwszej czesci Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord potwierdza operacyjnie
zastosowanie modelu osiowo-harmonicznego. Konstrukcja nie realizuje teleologii kadencyjnej —
brak progresji dominantowo-tonicznych, a momenty kulminacyjne i domkniecia wynikaja z
reorganizacji energii czasowej oraz redukcji faktury. Materiat wysokosciowy organizowany jest
wokot wyodrebnionych osi ciezkosci (A oraz Gis), ktorych funkcja ma charakter grawitacyjny, nie
tonalny. Napiecie budowane jest poprzez zageszczenie klasterowe, planowanie pottonowe i
intensyfikacje motoryki, natomiast stabilizacja nastepuje przez powro6t do pola osiowego lub jego
repetycyjnego wariantu. Relacja miedzy partia solowa a klawesynem nie odtwarza dialektyki
koncertu barokowego, lecz wspotorganizuje pola napiecia w ramach strefowo-przetworzeniowe;j
architektury czasu. Tym samym czes¢ | stanowi jednoznaczne potwierdzenie funkcjonowania
modelu osiowo-harmonicznego w materiale partyturowym.

8.2.2. Part Il
Druga czesc ,,Concerto for gamba and harpsichord” zostata uksztattowana jako zwarta forma o
wyraznym przebiegu dramaturgicznym, w ktorej historyczne instrumentarium (gamba/pardessus
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oraz klawesyn) zostaje wpisane w jezyk harmoniczny i motywiczny charakterystyczny dla
wspotczesnej wrazliwosci kompozytorskiej. Czes¢ ta ma charakter ariowy a partia pardessus de
viole realizuje coraz to bogatsze figury melodyczne. Ttem tejze partii jest eufoniczna akordyka
klawesynu. Podstawowg zasada konstrukcyjng utworu jest napiecie wynikajgce z relacji pomiedzy
statycznymi, barwowo nasyconymi ,polami” harmonicznymi klawesynu a linearng narracjg partii
solowej. Juz w otwarciu (t. 1-6) styszalne jest ustanowienie charakterystycznej dla tej czesci
dialektyki: klawesyn realizuje dtugie piony o dominantowym ,DNA” (akordy rozszerzone, czesto z
dodanymi skfadnikami i alteracjami), natomiast gtos solowy prowadzi krotkie, tukowe formuty
osemkowe w metrum 3/4, ktore dzieki repetycji i sekwencyjnemu przeksztatcaniu petnig funkcje
komorki generatywnej. Rytmika w tej fazie jest z pozoru regularna i osadzona w stabilnym pulsie,
jednak wewnetrzna energia wynika z nieustannego mikroruchu melodii, ktory ,,oddycha” w ramach
taktu i tworzy wrazenie quasi-retorycznych gestéw, nawigzujgcych do praktyki frazowania muzyki
barokowej, lecz ujetych w syntetycznej, wspotczesnej ekonomii Srodkow.

Melodyka partii solowej ma charakter wyraznie motywiczny, poniewaz dominujg krétkie formuty o
profilu tukowym, z przewaga ruchu sekundowego i tercjowego, ktore nastepnie ulegaja
chromatycznym modyfikacjom i przesunieciom. Wykonawczo wymaga to od instrumentalisty
bardzo swiadomego ksztattowania kierunku frazy i kontrolowania mikroagogiki, poniewaz materiat
nie rozwija sie poprzez klasyczng, dtugooddechowa kantylene, lecz poprzez serie krdtkich gestow,
ktdre muszg zostac potaczone w wiekszy tuk. Kluczowe jest tu prowadzenie napiecia nie tyle przez
dynamike (instrumenty majg ograniczong skale dynamiczng), ile przez artykulacje, roznicowanie
ciezaru dzwieku oraz subtelne modelowanie czasu. W praktyce oznacza to, ze frazowanie powinno
opierac sie na bardzo czytelnej hierarchii akcentow metrycznych 3/4, przy jednoczesnym unikaniu
mechanicznego ,walcowego” pulsu: muzyka potrzebuje raczej sprezystego, retorycznego
oddechu, w ktorym akcenty wynikajg z przebiegu motywu, a nie tylko z metrum.

Utwor ten sktada sie z nastepujacych czesc:

CzesC A (t. 1-23)

- af(t 1-14)
- kacznik (t. 15-18)

- a’ (t. 19-22, 23 z pierwsza i druga voltg)
Czesc B
Finat t. 24-33

W Part 2 harmonika jest budowana nie jako klasyczna funkcjonalnos¢ dur-moll, tylko jako ciag ,,pol”
sonoryzujgcych (harmonicznych ,koloréw”), czesto o konstrukcji dominantowej z rozbudowanymi
skfadnikami (9/11/13) i alteracjami. Trzeba dodac¢, ze harmonia jest przede wszystkim ksztattowana
przez partie klawesynu i na niej ponizej sie skupiono. Harmonia petni w tej czesci role
fundamentalnego nosnika ekspresji i koloru. Zamiast klasycznej funkcjonalnosci sg owe ,pola”
harmoniczne, czesto o strukturze dominantowej z rozbudowanymi napieciami (poprzez dodane 9,
11, 13) oraz alteracjami (obnizona 9, podwyzszona 11, podwyzszona 5), ktére nie prowadzg do
jednoznacznego rozwigzywania, lecz raczej do utrzymywania stanu permanentnego napiecia.
Szczegolnie istotny jest zabieg planowania péttonowego, dzieki ktdremu centrum ciezkosci moze
przesuwac sie o sekunde mata, zachowujac jednoczesnie podobny typ sonorystyki. W odbiorze
stuchowym tworzy to efekt ,przesuwajgcych sie ptaszczyzn” harmonicznych, znany z technik XX i
XXI wieku, ale tu skonfrontowany z barwg klawesynu, co daje bardzo specyficzny rezultat
estetyczny: dzwiek historycznego instrumentu, kojarzony z czystoscia i diatonicznag przejrzystoscia,
zostaje obcigzony wspotczesnym idiomem napieciowych akordéw i chromatycznych przesuniec.
W konsekwencji kolorystyka utworu staje sie jednoczesnie jasna (ze wzgledu na charakter
brzmienia klawesynu) i gesta (ze wzgledu na harmoniczne nasycenie). Wykonawczo klawesynista
musi tu zadbac o czytelnos¢ piondw, szczegdlnie w sytuacjach, gdy alteracje mogtyby zla¢ sie w
jednolita mase. Poniewaz instrument nie dysponuje crescendo, kluczowe staje sie roznicowanie
artykulacji oraz precyzja ataku: niektore akordy powinny by¢ ,twardsze” (bardziej perkusyjne), inne
bardziej miekkie, a jeszcze inne grane arpeggio, co pozwoli modelowac¢ harmoniczng dramaturgie
w sposob analogiczny do dynamiki na instrumentach wspétczesnych. Kluczowe w harmonii tej
czesci jest to, ze akordy bywajg ,,dominantowe” w sensie sktadowych (z dodang 7 + 3 + inne,
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napieciowe sktadniki), ale nie musza rozwigzywac¢ sie kadencyjnie — napiecie jest czesto
utrzymywane i przenoszone dalej (planowanie/taricuch). Mozemy wyréznic:
czesé A (t. 1-21) — tancuch pdl dominantowych” i planowanie péttonowe

- Frazanr1 (t. 1-6):

- t.1: szesciodzwiek oparty na akordzie D’ (zdodanymi nong, undecyma i tercdecyma; brzmienie
akordu d-fis-c' +e'-g'-h’ jako sktadniki 9/11/13)

- t.2: powtdrzenie akordu z taktu pierwszego z podniesieniem napiecia poprzez podwyzszenie
undecymy.

- t.3: szesSciodzwigk oparty akordzie dis’ (z dodang kwartg, nong, tercdecyma; krok o pétton dot
i w gbre — planowanie; akord ,,maksymalnie napieciowy”)

- t.4: szeSciodzwiek oparty dis” (z alterowang w dot tercjg, dodang kwartg, alterowanymi w dot
nong oraz alterowang w dét oktawa; mimo alteracji brzmieniowo czesciowe ,,odcigzenie”)

- t.5: poliharmonia ze ztozenia E-dur+A-dur (centrum przesuwa sie do E jako nowy ciezar)

- t.6: poliharmonia ze ztozenia e-moll+C-dur — fragment kontrapunktujacy komplementarnie
frazy pardessus (w partii solowej pojawia sie dtugi dZzwiek jako stabilizacja).

- Funkcja Frazy nr 1: to nie jest klasyczne |-V, tylko narastanie napiecia przez:
- utrzymanie dominantowego DNA i

- chromatyczne przesuniecie centrum gtosu najnizszego akordow (D — Es — E), czyli
»przesterowanie” funkcji w strone barwy.

- Fraza 2 (t. 7-12):

- t.7: szesciodzwiek oparty na akordzie F (z wielka septyma, nong) — wyrazniejszy ,oddech”
diatoniczny (major z 7 wielkg), ale z napieciem nonowym (9). Ale de facto akord o
niejednoznacznej proweniencji cho¢ dwojenie dzwieku f daje mu najblizsza recepcje do F-dur
(mozna go rozpatrywac tez jako C-dur z dodanymi kwartg i seksta).

- t.8: szesciodzwiek oparty na akordzie E’ (z dodanymi nong i undecymg) — powr6t do
dominantowosci z E'" (,twarde” napiecie).

- t.9: szesciodzwiek oparty na akordzie D (sonorystyka z osig D / kwartowo-tercjowa; natozony
tryb dur i moll jednoczesnie)

- t.10: pieciodzwiek E® (ponowne zwigkszenie napiecia).

- Funkcja: tu dziata mechanizm kontrastu ,ciezaru”: po jasniejszym F° (t.7) natychmiast
realizowany jest E" (t.8) jako ,dominante bez obietnicy rozwigzania”. To daje efekt
retoryczny: ,,otwarcie — napiecie — utrzymanie w zawieszeniu”.

- Fraza 3 / odcinek przedkulminacyjny (t. 13-19):
Pojawiajg sie kolejne pola dominantowe i alterowane, ktdére mozna czyta¢ jako dominanty
~wedrujgce” (sekwencja napiec), a nie jako funkcje w jednej tonacji.

- Kulminacja (t. 20-21) - sprzezenie rytmicznej dyminucji z maksymalnym napieciem
harmonicznym

- W t. 20-21 w partii solowej pojawiajag sie szesnastkowe przebiegi (dyminucja + asymetryczne
podziaty), co tworzy wrazenie przyspieszenia i ,zageszczenia czasu”; harmonika w tle
pozostaje gesta (dominantowo-alterowana), wiec kulminacja ma charakter:

- linearno-wirtuozowski (melodia) +
= sonorystyczno-napieciowy (piony).

- to jest klasyczny zabieg koncertujgcy: kulminacja nie wynika z kadencji, tylko z
maksymalizacji energii faktury.

- | zakonczenie (t. 22) i repetycja

- | zakonczenie prowadzi do pierwszej volty czyli formalnie jest to zamkniecie ,otwarte”: nie
domyka definitywnie, tylko ,,wrzuca” stuchacza z powrotem w A.
czesé B (t. 23-27)
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W tej czesci pojawiajg sie ciagi akordow poliharmonicznych (t. 24: E-dur z A-dur, t. 25: E-dur z h-
dur). Petnig one (tutaj i dalej w CodZzie) funkcje akompaniujgca przypominajgc nieco harmonizacije
choratu i quasi-organalne struktury. Zaleznosci harmoniczne majg nie tutaj charakteru
horyzontalnego, wynikajacego z linearnosci gtoséw, a z pionowej logiki quasi-funkcyjne;.

Coda (t. 28-33) — jako wtasciwe zakonczenie.

Kontynuowane jest cigg akordoéw poliharmonicznych (t. 28: H-dur z kwartg bez tercji z gis-moll, t.
29: F-dur z E’, e-moll z Es’, t. 30: e-moll z D', t. 31: H-dur z A’, h-moll z D-dur, t. 32: D-dur z E-dur,
D-dur z F-dur). Wynikajace z tych akordéw dysonanse (a sg rowniez wynikiem melodyki pardessus)
nie sg traktowane jako elementy wymagajgce natychmiastowego rozwigzania, lecz jako trwate
skfadniki brzmienia. Cato$¢ tworzy spojna, ciemng palete barw, w ktdrej harmonia stuzy ekspresiji.
Potwierdzaniu tonalnej stabilnosci ujawnia sie dopiero w ostatnim akordzie Cis-dur.

W tej czesci zmiany centrow przez przesuwanie gtosu najnizszego (basu) i reinterpretowanie tego
samego typu sonorystyki. Zastosowano m.in. takie mechanizmy chromatyczne:

- Planowanie péttonowe: D'... — dis’... — E... (t. 1-5). To jest ,barokowa retoryka dominanty”
przeniesiona do jezyka XXI w., gdzie akord = kolor przesuwany w przestrzeni.

- Dominanty alterowane: czeste akordy z nong, alterowana kwintg i undecyma — budujg napiecie
~ciagte”, bez obowiagzku roztadowania.

- Chromatyka w akordach (szczegdlnie w t. 17-18) oraz w diatonika linearna w melodii (t. 20-21):
tu chromatyka dziata jak motor formotworczy — przejscie i eskalacja, zas diatonika jak realizacja
przebiegdéw o ,tagodzacym” charakterze.

Centra tonalne (praktycznie styszalne jako ,,punkty ciezaru”, nie jako jedna tonacja) ujawniajg sie w:

- czesci A: 0s D / dis / E (czesto w basie, jako generator ,pola” tonalnego);

- po repetycji, w odcinku koncowym: centrum wyraznie stabilizuje sie w Cis-dur - to finatowy akord
jako zamkniecie catego tuku.

Harmonia jest przede wszystkim:

- chromatyczna i alterowana, ale nie chaotyczna, oparta o konsekwentny typ akordu
(dominantowy/rozszerzony),

- z wyraznymi momentami ,oddechu” (np. szesciodzwieki oparte na akordzie durowym z wielkg
septyma i nong jako rozjasnienie),

- o estetyce ,barokowy instrumentarium + wspoétczesna semantyka napiec”.

- w swoim wyrazie z ciggle kontynuowanym ,podskérnym napieciem” (alteracje), okresowo
~rozswietlanym” (akordy majorowe z septyma/diatoniczne pola), a na koncu konkretne
domkniecie tonalne (Cis-dur).

Faktura jest w tej czesci zasadniczo dwuwarstwowa: warstwa harmoniczna (klawesyn) i warstwa
linearna (instrument solowy), jednak wewnatrz tej prostoty kryje sie subtelna gra proporcji. W
odcinkach poczatkowych akordy klawesynu funkcjonujg jak tto, ktére stabilizuje czas i tworzy
przestrzen dla motywiki. W miare rozwoju utworu pojawiaja sie jednak momenty, w ktorych ,ruch”
(przede wszystkim harmoniczne zmiany) w partii klawesynu staje sie bardziej aktywny, a
wewnetrzne gtosy zaczynajg petic role ,napedu” harmonicznego. To przesuniecie fakturalne jest
jednoczesnie przesunieciem dramaturgicznym, gdyz kiedy klawesyn zaczyna sie zageszczac
fakture, rosnie wrazenie niepokoju i przyspieszenia narracji. Szczegolnie wyrazisty jest odcinek
kulminacyjny, w ktérym partia solowa przechodzi w szesnastkowe przebiegi (t. 20-22, 23). Ten
fragment stanowi punkt szczytowy zarowno w sensie rytmicznym, jak i ekspresyjnym. Dyminucja
wartosci, asymetryczne podziaty i zwiekszona liczba zdarzen dzwiekowych na jednostke czasu
tworza efekt intensyfikacji, ktora nie wymaga zmiany tempa. Wykonawczo jest to miejsce
wymagajace najwyzszej kontroli. Przebiegi w partii pardessus muszg by¢ precyzyjne rytmicznie, ale
jednoczesnie nie moga brzmie¢ jak ¢wiczenie mechaniczne. Ich sens polega na wytworzeniu
»wrzenia” energii, dlatego kluczowa jest elastycznos¢ mikropulsu oraz Swiadome réznicowanie
artykulacji w obrebie szybkich figur. W praktyce wykonawczej dobrym rozwigzaniem jest

Strona 38 z 93



Autoreferat - Adrian Robak

traktowanie tych przebiegdéw nie jako rownych, matematycznych podziatéw, lecz jako gestow o
kierunku i retorycznej logice, w ktorych pewne punkty strukturalne (np. szczyty tuku, dzwieki
prowadzace) sg delikatnie podkreslane.

W analizie formalnej z punktu widzenia szczegdtowego opisu motywow i fraz (mikroformalnie) to

mozna wyroznic:

- Motyw M1 (t. 1-2): ,,tuk 6semkowy” w 3/4 — komdrka generatywna. Melodia w t. 1 z przedtaktem
wypetnia caty ten takt i posiada ksztatt fukowy z ruchem sekundowo-tercjowym (typ: zejscie —
odbicie — domkniecie). Ten sam wzdr wraca w t. 2 jako literalna repetycja. Funkcja M1 jest
oczywiscie prezentacja.

- Motyw M2 (t. 3-4): ,,chromatyczny wezyk” — figura napiecia i przejscia. W t. 3-4 materiat melodii
zmienia profil: pojawia sie sasiedztwo chromatyczne (naprzemiennos¢ pottondw) — to jest
kontynuacja gdzie, gesciej, bardziej ,,nerwowo” i krétszy oddech wyznaczajg odpowiedz.

- Powrdt/rekapitulacja M1 (t. 5). W t. 5 wraca ,gest” M1 (to dziata jak ,reset” po chromatycznej
kontynuacji), po czym t. 6 stabilizuje fraze dtugim dzwiekiem (punkt odpoczynku, punkt
spoczynkowy).

- Kulminacyjna dyminucja (t. 20-23) - jest to typowa kulminacja mikroformalna gdzie wprowadzono
maksimum informacji na jednostke czasu. Materiat motywiczny zostaje poddany:
= dyminucji (skrocenie wartosci),
= rytmicznej modyfikacji poprzez inne, nieregularne podziaty,

= zageszczeniu chromatyki.
W analizie makroformalnej wyrdzni¢ mozna nastepujace sekcje:

|I: A (t. 1-21) — Zakonczenie 1(22) :|| B (t. 23-27) - Coda (t. 28-33, poco rit.)

A (1-21)
- Funkcja: ekspozycja i rozwdj materiatu M1/M2 na tle ,,p6l” dominantowo-alterowanych.

- Strategia: ,,zdanie” w skali wiekszej — prezentacja (1-2), kontynuacja chromatyczna (3—4), powr6t
(5), stabilizacja (6), nastepnie kolejne fale napiecia az do kulminacji (20-21).
Zakonczenie 1 (22)

- Funkcja: formalny ,zawias” — nie zamyka definitywnie, tylko umozliwia repetycje (otwarte
domkniecie).

B (23-27)

- Funkcja: materiat bardziej przechodni (wigksza rola ruchu, inny typ gestu), przygotowuije finatowe
domkniecie.

= Harmonicznie: dalej dominujg pola rozszerzone, ale ich rola jest juz ,kierunkowa”: prowadzag do
ostatecznego centrum.
Coda (28-33, poco rit.)

- Funkcja: definitywna finalizacja. Agogika (poco rit.) wzmacnia wrazenie ,,opadania napiecia”.

- Harmonicznie: nastepuje wyrazne wykrystalizowanie Cis-dur jako centrum, zakonczone czystym
trojdzwiekiem Db-dur.

Reasumujgc: harmonia i forma s3 tu sprzegniete bardzo konsekwentnie: forma (A z repetycja + B +
coda) jest napedzana przez mikroproces motywiczny (M1 — chromatyczna kontynuacja — powrét
— dyminucyjna kulminacja), a harmonia petni role ,,silnika napiecia” poprzez ,,pola” dominantowo-
alterowane i planowanie péttonowe. Kluczowy efekt XXI-wieczny polega na tym, ze napiecie nie
musi rozwigzaé¢ sie klasycznie (dominanta-tonika), tylko moze by¢ podtrzymywane barwowo - a
mimo to utwodr daje mocne domkniecie dzieki cody z ,,poco rit.” i finalnemu Cis-dur jako jasnemu
punktowi ciezkosci.

Agogika w tej czesci jest przede wszystkim implicite, poniewaz partytura zaktada stabilne tempo,
ale struktura muzyczna sama narzuca naturalne ,,oddechy” i punkty ciezkosci. Kulminacja wymaga
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wrazenia przyspieszenia, osigganego nie przez realne accelerando, lecz przez dyminucje i
zageszczenie rytmiczne. Z kolei odcinek koncowy, oznaczony jako poco rit., petni funkcje
klasycznej cody, w ktdrej napiecie zostaje stopniowo roztadowane, a energia opada. Jest to
moment, w ktérym agogika staje sie jawna i wprost wpisana w tekst. Wykonawczo oznacza to
koniecznos¢ bardzo swiadomego planowania spowolnienia i powinno ono wynikac¢ z procesu, a nie
z arbitralnego zatrzymania. Poniewaz instrumentarium jest kameralne, kazdy mikrogest agogiczny
bedzie wyraznie styszalny, dlatego poco rit. musi by¢ zrealizowane z duzg kulturg, tak aby
zachowac ciggtosc¢ narracji.

Dynamika w tym utworze ma charakter w duzej mierze ,,wewnetrzny”, wynikajacy z faktury, rejestru
i gestosci, a nie z dostownego zakresu gtosnosci. Gamba/pardessus, dysponujac wieksza
mozliwoscig ksztattowania dzwieku, moze realizowac subtelne crescenda w obrebie frazy, jednak
w dialogu z klawesynem dynamika musi by¢ traktowana jako element rownowagi. Instrument
solowy nie moze ,przykrywac” klawesynu, a klawesyn nie moze brzmie¢ jak jedynie metryczny
akompaniament. Najwazniejsze jest tu balansowanie ciezaru - klawesyn ma czesto funkcje
»generatora” harmonicznego napiecia, dlatego jego wejscia akordowe powinny by¢ wyrazne i
nosne, natomiast instrument solowy, mimo ruchliwosci, powinien zachowa¢ elegancje i czytelnosc
linii. Artykulacja w obu partiach staje sie zatem jednym z gtéwnych srodkow ekspresji. W partii
solowej kluczowe jest rozréznienie pomiedzy figurami o charakterze ,moéwionym” (krotsze,
retoryczne gesty) a fragmentami bardziej spiewnymi. W klawesynie natomiast artykulacja decyduje
o tym, czy akord bedzie odebrany jako stabilne pole barwowe, czy jako element aktywnego
prowadzenia.

W wymiarze estetycznym utwor realizuje idee dialogu pomiedzy tradycjg a wspodtczesnoscia nie
poprzez stylizacje barokowg w sensie dostownym, lecz poprzez przeniesienie barokowej logiki
gestu i koncertowania w obszar nowoczesnej harmoniki i wspdtczesnej dramaturgii napiec.
Charakterystyczne jest to, ze napiecie nie prowadzi do klasycznej kadenciji, lecz jest utrzymywane
i modulowane barwowo, a dopiero w koncowej fazie zostaje wyraznie ,zmaterializowane” przez
stabilizacje centrum tonalnego i domkniecie w codzie. Dzieki temu catos¢ sprawia wrazenie
procesu. Od poczatkowej rownowagi miedzy motywika a polami harmonicznymi, poprzez eskalacje
rytmiczno-linearng w kulminacji, az po wyciszenie i finalizacje. Druga czes¢ koncertu jawi sie zatem
jako kompozycja, w ktorej wszystkie wspotczynniki dzieta muzycznego pozostajg w Scistym
zwigzku: rytmika i faktura generujg dramaturgie, harmonika i kolorystyka buduja napiecie, a agogika
i artykulacja stajag sie gtdwnymi narzedziami wykonawczego ksztattowania formy.

W czesci drugiej napiecie rozwija sie poprzez konsekwentne planowanie péttonowe (D-dis-E),
tancuch pol dominantowo-alterowanych oraz dyminucyjne zageszczenie faktury w odcinku
kulminacyjnym (t. 20-23). Mechanizmy te nie prowadzg do klasycznej progresji kadencyjnej, lecz
organizujg materiat wokot zmiennych centréw ciezkosci, wyznaczanych przede wszystkim przez
gtos najnizszy klawesynu oraz stabilizujgce punkty rejestrowe partii solowej. Stabilizacja dokonuje
sie poprzez redukcje energii (poco rit., rozrzedzenie faktury) oraz wykrystalizowanie pola Cis jako
centrum koncowego, ktore petni funkcje grawitacyjng, nie zas funkcyjna. Forma przyjmuje zatem
posta¢ architektury stref energetycznych, w ktorych napiecie wynika z zageszczenia i
chromatyzacji, a stabilizacja — z reorganizacji pola osiowego i energii czasowej. Tym samym czesc¢
Il realizuje operacyjne kryteria modelu osiowo-harmonicznego.

8.2.3. Part lll

Estetycznie utwor lokuje sie w nurcie wspotczesnej narracji posttonalnej, w ktorej centrum
wysokosci jest realne, ale nie ,pocigga” za sobg tonalnej teleologii; stuchacz prowadzony jest przez
barwy interwatowe, napiecia sgsiedzkie i gestosci fakturalne, a nie przez rozpoznawalne kadencje.
Wrazenie formy powstaje tu z kontrastow: repetycja i trans w A, nerwowy chromatyzm i
procesualnos¢ w B, redukcja i ,wychtodzenie” w C oraz syntetyczne domkniecie w Codzie, co daje
dramaturgie bliska mysleniu o formie jako o trajektorii energii. Specyficzne potaczenie Pardessus z
klawesynem tworzy estetyke ,ostrej przejrzystosci”, a dysonanse sekundowe brzmig nie jako
romantyczna ekspresja, lecz jako kontrolowana chropowatos¢ i napiecie materii dzwiekowe;.
Zmiana metrum 11/8 — 7/8 nie jest tylko parametrem rytmicznym, lecz gestem estetycznym: od
odczucia kotyszgcej asymetrii do odczucia ciecia i pospiechu, co wzmacnia kontrast sekcji i buduje
nowoczesng retoryke czasu.
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Ostatnie ogniwo Concerto for pardessus... utrzymane jest w szybkim tempie i zndw pojawiajg sie
popisowe frazy najmniejszej z wiol. Wspolna komplementarnos¢ obu instrumentéw oraz
ewolucyjnie zarysowana motoryka przebiegdw wzmaga napiecia i emocjonalny wydzwiek tej
czesci. Przejscie do nowego metrum jest poprzedzone antycypujacymi motywami opartymi na skali
»caly ton-pot ton” (odmiana oktatoniki). Az do koncowych taktéw rozwija sie dialogowanie
pomiedzy instrumentami, a gdzieniegdzie wystepuja fragmenty koncertowej ,rywalizacji’. Schemat
formy:
A(t. 1-26) — B(t. 27-73) - C(t. 74-102) — Coda(t. 103-118),
A(26) - B(47) — C(29) — Coda(16),

przy czym wewnetrzny podziat odpowiada:

A: a(1-8) b(8-12) c(13-14) d(15-16) e(17-22) f(23-26);
B: a(27-40) b(41-58) c¢(59-61) d(62-65) e(66-70) f(71-73);
C: a(74-84) b(85-92) c¢(93-102);

Coda: a(103-110) b(111-112) c(113-118).

A (t. 1-26) ustanawia jezyk utworu jako napiecie pomiedzy repetycjg a asymetrig: metrum 11/8 nie
jest tu tylko miara, lecz mechanizmem formotwdrczym, bo motyw 6semkowy w Pardessus tworzy
rozpoznawalny wzor 3+3+2+3, a klawesyn przez péttonowe tarcia w partii lewej reki (fis-g) i rejestr
buduje stabilng, ,szorstkg” podstawe; domkniecia pododcinkdédw sg raczej ,przystankami”
poliharmonii (t. 12: h-moll z D-dur, Fis-dur z h-moll jako jeden z wielu przyktaddw. B (t. 27-73) jest
odcinkiem kontrastowym zaréwno metrycznie (7/8), jak i dramaturgicznie: od t. 27 materiat zmienia
typ energii na bardziej nerwowy i poszarpany, a konstrukcja opiera sie na polu chromatycznych
sgsiedztw w klawesynie wobec osiowego tonu/centrum w gltosie solowym; wewnetrzne segmenty
B prowadzg do kulminacji gestosci i dysonansowosci w t. 65, gdzie nagromadzenie klas wysokosci
i napie¢ sekundowych tworzy punkt szczytowy catej formy, po czym nastepuje wyrazne
»odpuszczenie” (t. 62-65, zmiana faktury na akordowa w partii klawesynu) do ponownego natarcia
pasazoéw w t. 69-70 i przebiegdw chromatycznych w dét przedzielonych triolowymi pochodami w
gore. C (t. 74-102) dziata jak odcinek repryzowo-odprezajacy: wraca centrycznos¢ i redukcja
wspotbrzmien, za to pardessus przejmuje pasaze gumowe w gore faczac jest z motywem czotowym
(t. 73-74) przypominajagc o fundamentalnym mechanizmie napiecia (pétton), jednoczesnie
wprowadzajac wiekszg przejrzystosé. Wyjatkowo wazny jest t. 92, gdzie samotny C brzmi jak
chwilowa zmiana perspektywy centrum i jak formalny ,oddech” przed ostatnig fazg domykania sie
formy. Coda w Subito Tempo Vivace (t. 103-118) syntetyzuje materiat: jest ,,drapieznie”, ukazuje w
klawesynie krotkie pasaze gamowe w goére, poczatkowo w w rownolegtych oktawach (t. 103-104),
pozniej sie ,,rozjezdza” w nonach matych (t. 105-106) czy septymach wielkich (t. 107-108), by znéw
wroci¢ do czystych oktaw (w t. 109-110). Wszystko na tle statycznych, dtugich dzwiekow
pardessus. Te wyraziste motywy klawesynu majg funkcje barwowg, stopniowo ograniczajgc
dysonansowag energie i konczac na dzwieku cis (t. 118) jako znaku ostatecznego ustabilizowania
napie¢ w obrebie catej sieci interwatdw i pdl chromatycznych.

W warstwie mikroformalnej podstawowym motywem A jest tréjdzwiekowa komorka repetycyjna fis-
e-h w Pardessus, realizowana jako cigg ésemek w metrum 11/8 (t. 1), w ktorym powtarzalnos¢
komorki (3+3+2+3) zostaje ,,ztamana” srodkowymi dwoma ésemkami, co daje charakter zdania o
asymetrycznym dopetnieniu i stanowi rytmiczny podpis sekcji; ta komdrka ulega przestawieniom
rejestrowym i roznym stopniom podparcia w klawesynie, ale zachowuje tozsamos¢ przez statg
kolejnos¢ interwatdw. Pojawia sie jeszcze wielokrotnie (m.in. w t. 21 w partii lewej reki klawesynu) i
ma swoje transpozycje i mutacje. Drugim motywem, rownie istotnym, jest dysonans sasiedzki
pottonu (fis-g z jego transpozycjami wewnatrz wielodZzwiekdw), ktéry funkcjonuje jak znak
interpunkcyjny. Pojawia sie jako trwate tarcie tta (t. 1 w klawesynie), jako granica formalna (t. 26)
oraz jako element organizujacy ruch w B (t. 27 i dalsze ostinata). Trzeci, fundamentalny motyw to
pasaz gazowy cis-dis-e-fis-g-fis (pierwszy raz w partii lewej reki klawesynu w t. 20). Staje sie
fundamentem dla catej czesci B i C. W B mikroforma opiera sie na opozyciji ,,dtugiego tonu osi” (np.
Pardessus od: t. 41) i ruchliwego, chromatycznego (juz wczesniej opisanego) ostinata klawesynu
(cis-dis-e-fis-g-fis i jego wariacji), co jest klasycznym zabiegiem napiecia przez statyke kontra ruch:
wariacyjnosc¢ dotyczy tu przede wszystkim rejestru, zageszczen i przesunie¢ akcentdw w 7/8, a nie
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rozwiniecia melodycznego w sensie tematycznym. W C mikro-motywy ulegajg redukcji do rdzeni
dwudzwiekow (cis-d w t. 74-75) i do pojedynczego punktu (c w t. 90-91), co mozna odczytac¢ jako
dyminucje materiatu w sensie ,jilosci klas wysokosci” oraz jako swiadome ograniczenie energii,
typowe dla odcinkdéw przedkodowych. W Codzie motywy pojawiaja sie w formie krétkich
przypomnien barwowych i zostajg skanalizowane do finalnego cis (t. 118), ktore petni funkcje
syntetycznego ,,zamkniecia” catej sieci odniesien.

Rytmika jest podstawowym generatorem formy: w A (t. 1-26) metrum 11/8 staje sie modelem
repetycyjno-asymetrycznym, bo sama organizacja 11 ésemek w motywie (t. 1) daje wrazenie
»hiedomkniecia” i permanentnego przesuniecia [3+3+2+3], natomiast w B (t. 27-118) metrum 7/8
wzmachia wrazenie nerwowosci i krotszego oddechu, szczegdlnie gdy klawesyn prowadzi
chromatyczne ostinata (od t. 27). Zwraca uwage konsekwentne eksponowanie wartosci
osemkowych jako jednostki ,,mikro-pulsu” oraz uzycie dtugich wartosci w Pardessus w B (np. t. 41-
44) jako kontrapunktu do motoryki tta. Rytmiczne punkty ciezkosci czesto pokrywaja sie z redukcja
harmoniki do rdzenia (np. t. 62, t. 96), co tworzy spdjny system napiec.

Melodyka w Pardessus jest w duzej mierze motywiczna i interwatowo-zogniskowana. Jest tutaj
$piewna, okresowa fraza z komorki o statym profilu (fis-e-h w t. 1) oraz dtugie osie wysokosciowe
(cis w od t. 40), ktére zmieniajg funkcje w zaleznosci od kontekstu klawesynu. Charakterystyczne
jest, ze ,melodia” bywa tu rozumiana jako wybor kilku klas wysokosci o silnej tozsamosci, a nie
jako rozwijana linia tematyczna; dlatego tak wyraziste sg momenty redukcji do jednej klasy, ktore
dziatajg jak znaki formalne. W C (t. 74-102) melodyka ma tendencje do ograniczania sie do relacji
sgsiedzkich, co wpisuje sie w estetyke napiecia przez minimalne przesuniecie, ale gdzieniegdzie
jest mocno zréznicowana (jak w t. 106).

W odcinku A (t. 1-26, metrum 11/8) jezyk harmoniczny opiera sie na statych uktadach interwatowych
i centrycznosci wysokosciowej, a nie na relacjach funkcjonalnych dur-moll; juz w t. 1 partia
Pardessus realizuje ,obsesyjny” model 11 dsemek jako repetycje komorki fis-e-h, podczas gdy
klawesyn zestawia jg z tarciem péttonowym fis-g, co tworzy gesta, ,chropowatg” barwe opartg na
sekundzie matej i kwincie czystej jako osiach stabilizacji (t. 1 i analogiczne powroty w kolejnych
taktach). Zakonczenia fraz w obrebie A czesto nie domykaja sie kadencyijnie, lecz ,wygaszajg” do
sonorystycznych rdzeni - w t. 12 pojawia sie niemal czysty punkt ciezkosci na h w pardessus (a w
partii lewej reki klawesynu G-dur), a w t. 22 zndw wraca tarcie g-fis jako dysonansowa klamra (dwa
wspotbrzmienia-,wezty”, ktore petnig role znakow przestankowych, nie rozwigzan). W t. 10
szczegolnie istotna jest poliharmonia niczym ,triada-pekniecie” Es-dur z G-dur, ktorej wewnetrzna
geometria (tercje + kwarty czyste) sugeruje myslenie tonalne, a jednak nie akordowa ,,nazwe” w
systemie tonalnym; te wspotbrzmienia dziatajg jak lokalne zageszczenie barwy i krotkie odchylenie
od centrum.

Koncowka A (t. 26) zamyka sie na pasazami gamowymi juz wczesniej ,,zapowiedzianymi”, czyli
czystym chromatycznym zwarciu, ktére jednoczesnie jest sygnatem granicy formalnej i ,zawiasem”
do czesci B (t. 27), gdzie metrum 7/8 wzmacnia wrazenie ostrego ciecia i innej motoryki.

W B (t. 27-73) materiat harmoniczny ma charakter bardziej ,procesualny”: t. 27 wprowadza
natychmiastowy klin chromatyczny w klawesynie cis-dis-e-fis-g-fis, po czym w odwrotnej
kolejnosci zamyka ten takt pardessus g-fis-e-dis, aby zakonczy¢ dzwiekiem cis (na tzw. ,,zaktadke”,
t. 27), przez co napiecie powstaje nie z progresji funkcji, lecz z utrzymywania wspdlnego tonu (cis)
wobec przesuwajgcej sie, pottonowo-sasiedzkiej harmoniki tta. W t. 59 i t. 90 pojawiajg sie kolejne
punkty ciezkosci o charakterze ,,zawieszen”, natomiast kulminacyjnie dziata t. 59, gdzie akumulacja
klas wysokosci tworzy wielodZzwiek o silnej dysonansowosci sekundowej i trytonowej, czytelnie
odcinajgcy sie od wczesniejszej ,szczuplejszej” faktury.

C (t. 74-102) przynosi powrét do myslenia centrycznego i ,redukcji” wspotbrzmien: w t. 74 pojawia
sie znow w pardessus cis-d jako staly, draznigcy rdzen, w t. 84 zndw eksponowany jest dzwiek cis
jako wysokosc¢-zwornik, a w t. 92 zaskakujgco nastepuje skupienie na fis-c, co dziata jak
przygotowanie do domkniecia. Wtasciwa kulminacja catego utworu pojawia sie w t. 95-100.

Coda (t. 103-118) przetwarza wczesniejsze tarcia w postaci krotkich motywdw, w charakterze
nerwowym, by ostatecznie w t. 118 doprowadzi¢ do finatowego cis jako centrum domykajgcego
catos¢ nie kadencja, lecz na tle tegoz stabilnego dzwieku pasazem gamowym cis-dis-e-fis i dalej
e-dis-e-dis i cis.
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Relacje miedzy wspotbrzmieniami w catym utworze sg przede wszystkim relacjami trzech
motywow, przesunie¢ o sekunde matg i ,planowania” uktadow interwatowych, a nie nastepstw
dominantowo-tonicznych; przyktadowo w A rdzen fis-e-h w Pardessus (t. 1 i powroty) pozostaje
staly, podczas gdy klawesyn wprowadza péttonowe ,tarcie” fis-g, przez co ruch harmoniczny
polega na oscylaciji tarcia i jego chwilowego rozrzedzenia, a nie na osigganiu akordu celu. Przejscie
zt. 26 do t. 27 wzmacnia logike chromatycznego ,zawiasu”: B rozwija to zwarcie w postaci catego
pasma chromatycznych sasiedztw (motyw cis-dis-e-fis oraz jego wariacje), co nadaje ciggtosci
dramaturgicznej mimo zmiany metrum. W punktach kluczowych (t. 27, t. 41, t. 74, t. 118)
konsekwentnie stosuje sie redukcje do jednego centrum (cis), ktore dziata jak o$ ,,grawitacji” wobec
dysonansowych pol sasiednich, a kulminacje budowane sa przez zageszczanie liczby
wielodzwiekdédw z konotacjami tonalnym, jednak w poliharmonii (najczytelniej t. 65 gdzie w
klawesynie wystepuje F-dur i Des-dur, a paidessus osadzony jest w tonacji A-dur) oraz przez
spietrzanie relacji péttonowych w kilku rejestrach naraz.

Kolorystyka harmoniczna jest zasadniczo modalno-centryczna i sonorystyczna, z silng obecnoscia
dysonansow sekundowych (matych i wielkich) oraz napie¢ wynikajgcych z chromatyk sasiedzkich;
wspoétbrzmienia czesto majg postaé dwugtosow i trichorddéw traktowanych jako ,barwy”, a nie
funkcjonalnych akorddéw. Materiat harmoniczny buduje ekspresje przez kontrast ,szkielety—
gestosci”: od ostinatowych, waskich rdzeni w A, przez procesualng chromatyke i akumulacje w B
(z punktem kulminacyjnym w t. 59), po redukcje i ,,wychtodzenie” w C oraz w Codzie. Catosc¢
sugeruje estetyke wspdtczesnej tonalnosci rozszerzonej, gdzie centrum jest realne (szczegdlnie cis),
ale nie generuje klasycznych kadencji. Napiecie i roztadowanie wynikajg z tarcia (po6tton), rejestru,
gestosci i czasu trwania, a nie z rozwigzan dominantowych.

Agogika wspiera percepcje asymetrii metrum, a nie jg maskuje: w A subtelne mikro-oddechy na
granicach grupowan wynikajgcych z komorki (t. 1) pozwalajg unikngé mechanicznosci, natomiast
w B kontrolowane ,przytrzymania” w momentach gestosci (t. 59) i rozluznienia (t. 74) moga
wzmocni¢ dramaturgie bez rozbijania pulsu 7/8. W C i Codzie agogika kieruje sie ku wyciszeniu i
klarownosci, bo redukcja materiatu (t. 92 i finat t. 118) wymaga poczucia zawieszenia czasu. Ogdlnie
agogika jest tu narzedziem artykulacji formy energii, nie romantycznej ekspresji frazowe;j.
Kolorystyka jest determinowana przez interwaty krétkie i ich rejestr, i budujg podstawowa
chropowatosé, a rejestr klawesynu (czesto podwajany w oktawach, jak w t. 27) zwieksza
~Swietlistos¢” i ostros¢ tarcia. Kontrast barwowy polega na przejsciu od waskich rdzeni
(dwudzwiekow, trichorddw) do wielodZzwiekdw o wysokiej dysonansowosci (t. 65), a nastepnie do
ponownej redukcji, co tworzy czytelng dramaturgie barwy. W Codzie pojawiaja sie barwy bardziej
wyraziste za sprawa prawie ,retorycznych” figur komplementarnie stosowanych na linii paidessus-
klawesyn (np. w t. 110), ktére brzmig jak krotkie reminiscencje w innym Swietle, zanim catosc
zostanie sprowadzona do finalnego cis.

Faktura opiera sie na zasadzie warstwowosci: w A mamy repetycyjny motyw Pardessus i tarciowo-
ostinatowe tto klawesynu, czesto o charakterze dwugtosowym lub wielogtosowym, co tworzy
wrazenie statosci harmonicznej; w B ta warstwowos¢ przyjmuje postac skrajnego kontrastu statyki
i ruchu (od t. 27: czesto diugie dZzwieki w Pardessus wobec chromatycznego ostinata w klawesynie).
W kulminacji (t. 65) faktura gestnieje przez wieksza liczbe wysokosci dzwieku i zageszczenie
atakdéw, po czym w C i Codzie ulega stopniowemu ,,odchudzaniu”, ale falowo do finalnej stabilizacji,
ale nie poprzez stopniowe odejmowanie sktadnikéw. Ta kontrola gestosci jest jednym z gtéwnych
czynnikow formotwdrczych.

Dynamika w sensie stricte notacyjnym w przypadku klawesynu ma ograniczenia, dlatego realizuje
sie przede wszystkim przez gestosc, rejestr i artykulacje. Mimo to cato$¢ ma wyrazng dynamike
dramaturgiczna: od umiarkowanej, transowej energii A, przez narastanie napiecia w B az do szczytu
w t. 65, po powroty w C do agresywnosci i domkniecie w Codzie. Pardessus moze wspierac ten
przebieg przez kontrole intensywnosci dzwieku i vibrato (jesli idiom wykonawczy na to pozwala),
ale przede wszystkim przez precyzje ataku i dtugos¢ wybrzmien w punktach rdzeniowych.
Kulminacje sa tu ,dynamiczne” bardziej strukturalnie niz decybelowo.

Artykulacja jest kluczem do czytelnosci jezyka: repetycyjne 6semki w A (t. 1) powinny mie¢ profil,
ktdry réznicuje grupy i nie rozmywa asymetrii, a zarazem nie moze by¢ zbyt staccatowy, bo wtedy
zniknie wynikajgce z koncepcji tej czesci wrazenie ciaggtosci. W B artykulacja klawesynu powinna
precyzyjnie rysowa¢ chromatyczne sgsiedztwa (t. 27) i utrzymywac ostinatowa regularnos¢ mimo
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metrum 7/8, natomiast Pardessus przy dtugich wartosciach musi dbac o jako$¢ dzwieku i intonaciji,
bo dtugi dzwiek jest tu osig konstrukcyjng. W C i Codzie artykulacja powinna zmierza¢ ku wiekszej
miekkosci i ,wyciszeniu krawedzi”, aby redukcja materiatu brzmiata jak Swiadome domkniecie, a
nie jak utrata energii.

Wykonawczo utwor wymaga bardzo precyzyjnego ,,utrzymania pulséw” w metrach 11/8 i 7/8, bo
asymetria nie moze byC traktowana jak rubato dowolnosciowe: w A kluczowe jest wyczucie
grupowania 3+3+2+3 wynikajgcego z materiatu 6semkowego (t. 1 i analogie), tak aby repetycija nie
sptaszczyta frazy, lecz artykutowata jej wewnetrzne tuki. Pardessus powinien réznicowac ciezary
akcentowe w obrebie powtdrzen tej komérki (opadajacy motyw fis-e-h), inaczej motyw stanie sie
mechanicznym ,ostinatem bez retoryki”; zarazem intonacja péttondéw i sekund (zwtaszcza w
punktach tarcia z klawesynem) musi by¢ krystaliczna, bo to wtasnie mikrointerwatowe tarcie jest
nosnikiem ekspresji. Klawesyn stoi przed zadaniem budowania napiecia bez pomocy dynamiki
~fortepianowej”. Potrzebna jest swiadoma kontrola artykulacji, dtugosci, gestosci i rejestru,
szczegolnie w B (t. 27), gdzie chromatyczne sekwencje i ostinata powinny by¢ czytelne warstwowo,
a nie rozmyte w jednolity szum. Kulminacje domagaja sie ,szczytu energii” osigganego przez
zintensyfikowanie ataku, klarownosci gtoséw i minimalnego poszerzenia agogicznego, natomiast
odcinki redukcji (C, t. 74-92 oraz Coda) powinny konsekwentnie schodzi¢ w strone wiekszej
transparentnosci i spokojniejszego oddechu frazy.

Harmonia i forma wspotdziatajg w tym utworze jako dwa aspekty jednej dramaturgii energii: forma
nie jest tu ,opowiescig kadencyjng”, lecz trajektorig tar¢ interwatowych, zageszczen i redukcji, ktére
sg konsekwentnie zakotwiczone w konkretnych punktach taktowych. Odcinek A (t. 1-26) ustanawia
idiom: repetycyjna komorka fis-e-h w Pardessus oraz pottonowe tarcie fis-g w klawesynie tworzg
pole napiecia, ktore nie wymaga funkcjonalnych rozwigzan, bo samo przechodzenie od tarcia do
chwilowego rozrzedzenia petni role ,,oddechu”. Granica A/B - cho¢ sie zazebia - jest zbudowana
fakturalnie, harmonicznie i metrycznie (11/8 — 7/8), przez co stuchacz odczuwa zmiane rozdziatu
nie jako modulacje, lecz jako zmiane mechaniki czasu i barwy. B (t. 27-73) rozwija chromatyke
sgsiedzka jako proces i prowadzi do kulminacji gestosci w t. 65, gdzie nagromadzenie wysokosci
dzwiekow dziata jak punkt szczytowy catego tuku formalnego, po czym nastepuje wyrazna redukcja
wt. 73. C (t. 74-102) i Coda (t. 103—118) realizujg strategie domkniecia przez ograniczanie materiatu
i przygotowuja finatowa stabilizacje w dzwieku cis w t. 118, ktdra petni funkcje zakonczenia bez
kadencji, jako powrdt do osi wysokosciowej obecnej w kluczowych weztach utworu.

Rytmika asymetryczna i stata praca wartosciami 6semek i szesnastek tworza poczucie
wspoétczesnego ,czasu poszarpanego”, a melodyka zredukowana do komoérek i osi
wysokosciowych kieruje uwage na mikrointerwatowe tarcie jako nosnik ekspresji. Kolorystyka
oparta na péttonach i sekundach sprawia, ze napiecie jest stale obecne, lecz dawkowane poprzez
fakture i gestosc, co stychac¢ w przejsciu od ,,szkieletu” A do procesu B i do redukcji w C i Codzie.
Agogika i artykulacja stajg sie w tej estetyce narzedziem formy. To one ujawniaja grupowania 11/8
i ,nerw” 7/8, a takze odrozniajg kulminacje od stref wyciszenia bez odwotan do tonalnych punktéw
dojscia. Wykonawcza kontrola rejestru, ataku i czytelnosci warstw w klawesynie oraz intonacyjna
precyzja Pardessus sa konieczne, bo kazda drobna nieczystos¢ w pottonach zmienia sens
harmoniki, a kazda niejasnos¢ pulsu ostabia konstrukcje formalng. W efekcie utwor osigga spdjnosc
dzieki konsekwentnemu sprzezeniu: forma wynika z pracy rytmu i gestosci, a harmonia — z barwy
interwatdw i centrycznosci, co razem buduje autorski, XXI-wieczny idiom bez myslenia
kadencyjnego dur-moll.

Analiza Part Il potwierdza operacyjne funkcjonowanie modelu osiowo-harmonicznego w formie
koncertujgcej. Konstrukcja utworu nie realizuje teleologii kadencyjnej; napiecie budowane jest przez
planowanie péttonowe, zageszczenie fakturalne i akumulacje klas wysokosci (szczegdlnie w t. 65),
natomiast stabilizacja dokonuje sie poprzez redukcje energii i krystalizacje osi cis w punktach
strukturalnie uprzywilejowanych (t. 27, 41, 74, 118). Os ta peti funkcje grawitacyjna, nie funkcyjna,
organizujgc materiat zarbwno w wymiarze mikroformalnym (motywy cis-dis—e—fis), jak i
makroformalnym (architektura stref A-B-C—Coda). Forma koncertowa zostaje zreinterpretowana
jako proces reorganizacji pol napie¢ wokot centrum wysokosciowego, a nie jako dialektyka tonalna.
Tym samym Part Il potwierdza transferowalnos¢ i systemowy charakter modelu osiowo-
harmonicznego w obrebie projektu Réflexions.
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W ujeciu catosciowym koncert rozwija przyjete rozwigzania organizacyjne w skali wiekszej formy.
Mechanizmy napiecia i stabilizacji pozostaja konsekwentne we wszystkich czesciach, co
potwierdza transferowalno$s¢ modelu osiowego do formy koncertujgcej. Integracja historycznego
instrumentarium z posttonalnym jezykiem harmonicznym zachowuje charakter konstrukcyjny.

8.3. A la recherche d'un maitre pour contrebasse et orgue

8.3.1. Réflexion sur I'acacia - C'est un arbre qui donne de I'ombre sur la tombe du
maitre...

Ttem ideowym tej kompozycji jest odwotanie sie do przezy¢ jakie nieustanie towarzysza w
poszukiwaniu grobu jedynego mistrza. W poszukiwaniach wiedza o niedawno zasadzonej akacji
daje nadzieje na pozytywne odnalezienie. Jej cien w nocnym swietle ma wskaza¢ usypang mogite
mistrza. Juz sam tytut i motto — ,C’est un arbre qui donne de 'ombre sur la tombe du maitre...” -
sugeruja refleksyjny, symboliczny charakter dzieta. Utwdér skomponowany zostat na kontrabas ze
skordatura (przestrojeniem struny E do D) oraz organy. Potaczenie tych instrumentow jest rzadko
spotykane, a ich zestawienie stuzy eksplorowaniu mozliwosci brzmieniowych tych instrumentow,
odchodzac od tradycyjnych form. Intensywna ekspresja utworu osiggana jest poprzez potgczenie
wirtuozowskich pasazy, silnego czynnika rytmicznego z lirycznymi fragmentami o duzym tadunku
emocjonalnym. Kompozycja utrzymana jest w technice repetytywnej i skali minorowej. Czes¢ cyklu
skfada sie z sukcesywnie rozbudowywanych, powtarzalnych motywow, modutow, fragmentéw i
czesci. Sg one rozwijane melodycznie, agogicznie, a przede wszystkim rytmicznie (az do drobnych
wartosci rytmicznych). W poszczegdlnych elementach Réflexion... ukryte sga dwa watki:
dramaturgia tragicznej smierci i ponure poszukiwania miejsca spoczynku gdzie indykatorem jest
drzewko akacji. Owa akacja jawi sie jako symbol zycia, $mierci, zmartwychwstania i
nieSmiertelnosci. Kulminacyjny, akordowy fragment kompozycji tylko chwilowo daje wytchnienie w
prowadzonej - petnej tragicznosci i utajonej okropnosci - narraciji.

Forma utworu jest swobodna i trzyczesciowa, przypominajgca uktad introdukcja — rozwiniecie —
epilog. We wstepnych taktach (takty 1-50) wystepuje wstep organowy — spokojny, umiarkowany (J
= ok. 60) akompaniament organéw w niskim rejestrze, nadajgcy kontemplacyjny nastroj. Okoto
taktu 17 zaznaczono poco accel. — nastepuje stopniowe przyspieszenie agogiki. Podkreslony
zostaje samotny charakter organowej introdukcji. Rdwnoczesnie zmienia sie metrum: kompozytor
wprowadza nieregularny puls poprzez naprzemienne takty 5/4 i 3/4, co tworzy nieznaczny efekt
chwiejnosci rytmicznej i narastajgcego napiecia. . Wejscie kontrabasu nastepuje w takcie 51. —
kontrabas dotgcza w tym samej tempie. Rozpoczyna sie wtasciwy temat refleksyjny prowadzony
przez kontrabas z towarzyszeniem organdw; melodia kontrabasu ma kantylenowy charakter, a
organy dyskretnie podtrzymujg harmonie. Ta czes$¢ rozwija materiat motywiczny w sposob burzliwy
i wirtuozowski — pojawiajg sie szybkie przebiegi, synkopy i akcenty. Kontrabas przechodzi w nizszy
rejestr, eksponujac mozliwosci techniczne instrumentu, natomiast organy wypetniaja fakture
gestszymi akordami. Kulminacja przypada na dalsze odcinki tej czesci na przetomie taktéw 110-
124, gdzie faktura staje sie najgestsza, dynamika dochodzi do ff w 118 takcie (tutaj nastepuje
osiggniecie szczytu napiecia dramatycznego). Pod koniec utworu zauwazalna jest rekapitulacja w
zmienionej postaci. Po kulminacji nastepuje wyciszenie — tempo ponownie zwalnia (ritardando
zaznaczone kilkakrotnie, m.in. ok. taktu 137-138,145-149, 154-157 i 160-163. Mozna tu méwi¢ o
pewnego rodzaju epilogu, w ktorym powraca pierwotny kontemplacyjny nastrdj. Kontrabas
ponownie prowadzi $piewna linie w wolnym tempie, a organy towarzysza delikatnie, przypominajac
akordy z introdukciji. Ostatnie takty wygasajg dynamicznie (pianissimo) i agogicznie poprzez molto
rit. — utwdr konczy sie cicho i refleksyjnie, na dzwieku H w oktawie kontra (w brzmieniu w oktawie
kontra; w zapisie w oktawie wielkiej) w niskim rejestrze, co symbolicznie obrazuje spokojny ,cien
akaciji” nad grobem mistrza.

Harmonia utworu jest utrzymana w rozszerzonej tonalnosci z wyraznym centrum dzwiekowym cis.
Obnizenie stroju kontrabasu do D podyktowane jest raczej zmiang kolorystyki brzmienia i
rozszerzenia skali nizli celom tonalnym. W tej czesci mozna dostrzec odniesienia do cis-moll , ale
mimo to poczatkowego organowe akordy zbudowane sg z klasteréw trichordalnych, a w swoim

Strona 45 z 93



Autoreferat - Adrian Robak

rozwinieciu opierajg sie gdzieniegdzie na uktadach kwintowych i kwartowych, sugerujgcych pusty,
surowy wspotbrzmieniowo charakter (jako symbolu trwatosci i powagi). W dalszych czesciach
harmonika staje sie bardziej chromatyczna i napieta (t. 115-117). Pojawiajg sie liczne uktady
klasterowe oraz dysonanse w postaci sekund i kwart zwiekszonych w akordach organowych (t.
132-135). Zwilaszcza w kulminacji ustyszymy nagromadzenie napietych wspotbrzmien -
zastosowano rézne typy akordow (z seksta, z septyma), klastery dzwiekowe oraz gwattowne zmiany
akorddw co takt, podkreslajgc dramatyzm tej czesci utworu. Mimo to w momentach uspokojenia
powraca modalna wyrazistosé: np. w epilogu znédw dominujg konsonanse (kwinty, oktawy) i
roztadowane napiecia prowadzone do akordu finalnego na cis-moll, dajac poczucie domkniecia.
Ogodlnie harmonika balansuje miedzy tonalnoscig (ujawniajgcg sie w obecnosci centralnego
dzwieku cis i sporadycznych kadencjach plagalnych do cis) a sonoryzmem (traktowaniem akorddw
jako barwowych ptaszczyzn, nie zawsze z jednoznaczng funkcja; t. 152-165). Dzieki temu warstwa
harmoniczna oddaje duch refleksji — od stabilnych, kojgcych brzmien (cien akacji) po ostre
dysonanse oddajgce bdl i napiecie emocjonalne zwigzane ze wspomnieniem mistrza.

Rytmika tej czesci ksztattowana jest od klasycznie bardziej statycznie po wyraziste struktury (czesto
synkopowane) w czesci sSrodkowej. Szczegodlnie wyrdznia sie epizod o zmiennym metrum 5/4 i 3/4
ktdry nadaje muzyce nieregularny puls i niepokdj. W tych taktach akcenty przesuwajg sie
nietypowo, zmuszajac stuchacza do ciagtej reorientacji metrycznej. Po przyspieszeniu (poco accel.)
rytm nabiera motoryki za pomocg wprowadzonych wartosci szesnastkowych (od t. 95 figuracje
szesnastkowe w organach lub szybkie przebiegi kontrabasu podkreslajgce puls triolowy od t. 127).
Od ok. t 101 rytmika jest gesta i natarczywa. Pod sam koniec rytm zwalnia — ritardando rozcigga
wartosci, dajac efekt zatrzymania czasu. Waznym elementem rytmiki sg pauzy (np. pauzy generalne
w t. 103), ktoére tworzg dramaturgiczne zawieszenia — cisza po gwattownym epizodzie zwieksza
kontrast i oddaje moment refleksji.

Melodyka utworu skupia sie gtdéwnie w okoét centrum tonalnego dzwieku cis oraz w partii
kontrabasu, ktdry prowadzi rozlegte frazy o charakterze zatobnej piesni. Melodie kontrabasu sg
kantylenowe, legatowe, czesto rozpoczynajg sie od diugich wartosci (np. cate nuty z ozdobnikami
rytmicznymi) i rozwijajg poprzez sekundowe kroki oraz wyraziste skoki interwatowe (np. nony w t.
57-59) nadajgce im ekspresji. Juz pierwszy temat kontrabasu ma szerokg, $piewna, ale jednak
nietypowa linie melodyczng — mozemy wyobrazic jg sobie jako muzyczna refleksje, ktéra swobodnie
oddycha i meandruje w rejestrze barytonowym instrumentu. W dalszej czesci melodyka staje sie
bardziej fragmentaryczna, pét-, i catotonowa (t. 71-74). W szybszych tempach kontrabas prezentuje
poczatkowo motywy o wezszym ambitus, powtarzane sekwencyjnie lub rozwijane imitacyjnie z
organami. Organy przejmuje inicjatywe melodyczng lub imitujg pochody kontrabasu (np. t. 85-88).
We wstepie organy wprowadzajg gtdwny motyw klasterowy, przypominajacy nieco chorat. W
epizodach dramatycznych melodia (t. 106-107) bywa poprzedzielana na krétsze frazy, urywane
akcentami, z czestymi zmianami kierunku (linie falujgce). Jednak w kulminacji mozemy melodie w
ruchu szybkim — pasaze gamowe (t. 105) lub arpeggiowe kontrabasu (t. 124-127), ktore mniej stuza
ksztattowaniu kantyleny, a bardziej intensyfikacji brzmienia. W epilogu melodyka kontrabasu
powraca do spokojnego charakteru z poczgtku, domykajgc klamrg forme — finalna fraza jest prosta,
opadajgca ku dzwiekowi H, co daje wrazenie dopetnienia mysili.

Harmonia, jak wspomniano, oscyluje wokét cis-moll z licznymi zapozyczeniami skal modalnych i
chromatycznych. Poczgtkowo pojawia sie klaster tréjdzwiekowych i z niego rozwijaja sie struktury
klasterowe osadzone w centrum tonalnym w okdt dzwieku cis. Pézniej dominujg proste konsonanse
(kwinty w pedale t. 35-36) budujgce wrazenie archaicznej surowosci — mozna je interpretowac jako
symbol trwatosci i spokoju (nieruchomy cien drzewa). Wraz z rozwojem utworu harmonika gestnieje:
pojawiajg sie septymy i nony dodane do akorddéw organowych, wspétbrzmienia kwartowo-
sekundowe potegujag napiecie. Szczegolnie waznym zabiegiem jest uzycie pedatu dzwiekowego —
czesto dzwiek cis brzmi dtugo w organach, podczas gdy nad nim zachodzg zmiany w obrebie
centrum tonalnego cis. Taki organowy burdon to jakby ciert jednego dzwieku spajat rézne
harmoniczne swiaty. W kulminac;ji (118-124) harmonika staje sie chwilowo tonalna pomiedzy A-dur,
fis-moll i D-dur — trudno wskaza¢ gtowny akord, co oddaje moment zagubienia tonalnego =
zagubienia emocjonalnego. Jednak juz w koncowce tego fragmentu znow wytania sie centrum
tonalne w ci. Ogolnie harmonika peti role narracyjng - ilustruje stany emocjonalne od
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konsonansowego ukojenia po dysonansowy bdl — a jednoczesnie jest spoiwem konstrukcyjnym
cyklu (drugi utwor cyklu rowniez krgzy wokot podobnych centréw tonalnych, co tworzy jednosc).
Agogika utworu jest starannie oznaczona i stanowi wazny s$rodek wyrazu. Gtéwne tempo
poczatkowe to moderato () = 60), odpowiadajace spokojnej refleksji. Drobne wahania agogiczne
moga by¢ stosowane wykonawczo, mimo braku explicit rubato przy kulminacji frazy wskazane jest
uzycie chwiejnego tempa, by odda¢ oddech melancholii. Kluczowe sg oznaczone w tekscie
przyspieszenia i zwolnienia: poco accelerando od taktu 21 wskazuje na ptynne nabieranie tempa,
co wykonawcy powinni realizowa¢ wspolnie, dbajac by relacja rytmiczna pozostata czytelna (np.
stopniowe przejscie z /=60 do ok. J=80 czy 92 w kulminacji). Nastepnie pojawiaja sie ritardanda:
np. rit. ok. taktu 137, poco rit. przed repryza (ok. takt 153), a na korcu molto rit. Sg one wyrazem
zatrzymania czasu, jakby muzyka zapadata w cisze cmentarng. Ogolnie agogika w tym utworze
stuzy budowaniu kontrastéw dramatycznych: elastyczne tempo w spokojnych fragmentach w
kontrze do tempa con rigore w dramatycznych czesciach. Ta zmiennos$¢ tempa wzmacnia retoryke
utworu, pozwalajgc odczu¢ zarbwno momenty intensywnego niepokoju, jak i wytchnienia.
Kolorystyka brzmieniowa Réflexion sur | acacia jest niezwykle bogata mimo kameralnej obsady, co
wynika z pomystowego wykorzystania rejestréw i artykulacji, a przede wszystkim dajgcym mogtoby
sie zdawac nieograniczone mozliwosci brzmieniowe instrumentowi, jaki sg organy piszczatkowe.
Kontrabas dysponuje ciemnym, matowym brzmieniem w niskim rejestrze i bardziej Spiewnym,
jasnym tonem w rejestrze tenorowym — w tej czesci eksponowane sg te réznice, np. pozwalajgc
kontrabasowi rozpocza¢ temat w sSrednicy skali (ciepte, ,ludzkie” brzmienie), a w momentach
dramatycznych schodzi¢ do rejestru niskiego struny D (gteboki rezonans symbolizujgcy powage).
Organy oferujg ogromne spektrum barw poprzez odpowiednig rejestracje gtosow organowych:
domysinie partia organdéw nie precyzuje szczegdtowo registrow, ale wykonawca moze ,,malowac”
kolor dzwieku dodajac lub ujmujac gtosy. W poczagtkowych taktach warto uzy¢ miekkich gtoséw
(np. bourdon 8’, vox humana 8’ czy gedeckt 16’) by uzyska¢ tagodne tto. Wraz z wejsciem
kontrabasu, organy moga ,rozswietlic" brzmienie przez dodanie smyczkowych gtosow 4’ (nastroj
misteryjny). W czesci srodkowej, bardziej burzliwej, kolorystyka staje sie ostrzejsza — rejestry
jezykowe (fagot 16’, obdj 8’, trompet 8') moga zosta¢c wprowadzone, dajgc atak dzwieku i
artykulacyjng wyrazistos¢. Wysokie rejestry organow (np. pryncypat 4, 2’, mikstury) dodane do
akorddw poteguija jaskrawos¢ brzmienia, co odpowiada intensywnosci emocji. Kontrabas w tych
momentach moze gra¢ bardziej sul ponticello, wydobywajac szorstki timbre pasujacy do
organowych jezykow — wspolnie tworzg ,,chropawa palete” dzwiekowa. W epilogu barwa znow sie
zaciemnia i uspokaja: organista moze powrocic¢ do gtoséw fletowych i podstawowych, a kontrabas
grac¢ dolce petnym smyczkiem. Efektem jest ciepty, tagodny koloryt symbolizujgcy ukojenie. Mozna
wiec powiedzie¢, ze kolorystyka utworu ewoluuje od cieni (ciemne barwy poczatku) przez ostre
Swiatta (kulminacja) z powrotem do pétmroku i cieptych tondéw konca - analogicznie do
emocjonalnego przebiegu refleksji od smutku i szoku ku pogodzeniu sie.

Faktura Réflexion sur | acacia jest dwuwarstwowa — opiera sie na dialogu dwdéch instrumentéw —
ale dzieki polifonicznym mozliwosciom organdéw przybiera momentami forme wielogtosowa. We
wstepie faktura jest klasterowa realizowana przez organy (faktura homofoniczna z jedng warstwa
akordowa). Po wejsciu kontrabasu mamy ukfad standardowy uktad melodia z akompaniamentem:
Spiewna linia kontrabasu na tle roztozonych akordéw organéw. W czesciach szybkich faktura
zageszcza sie do petnego wykorzystania obu rak i pedatu organdw (czesto w dwudzwiekach) plus
partii kontrabasu — razem brzmig nawet cztero- lub wieloglosowo. Kontrabas wtgcza sie w dialog
polifoniczny imitowany rytmicznie przez organy z opdznieniem o takt, tworzac kontrapunktyczne
splecenie gtosow (t. 83-88). W kulminacji faktura jest petna od t. 106, a od t. 118 grajg wszystkie
gtosy organowe (stad oznaczenie ,Tutti” lub ,Pleno” w partyturze organowej nie wystepuje ale
oznaczono znak dynamiczny ff) jednoczesnie z kontrabasem, co wypetnia przestrzen dzwiekowa
masywnym brzmieniem, ze szczegdlnym uwzglednieniem i dbatoscia o skuteczng dynamike i
uwypuklenie partii kontrabasu, bo cho¢ najwiekszy i najgtosniejszy instrument z grupy chordofonéw
smyczkowych, nie moga sie jego mozliwosci rownac z potega brzmienia organdéw piszczatkowych.
Stad tez faktura bywa naprzemienna — np. organowy akord ,,odptywa” w pauze, a w to miejsce
kontrabas wykonuje fraze solo, po czym organy odpowiadajg. Taki antyfonalny ukfad
(»przeplatanka”) pojawia sie zwtaszcza w kulminacji, gdy kontrabas ma krétkie motywy rytmiczne,
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na ktore organy reaguja akordowymi ,ripostami”. W epilogu faktura stopniowo sie przerzedza:
organy redukujg sie do powtarzalnych uktadow klasterowych (tylko ,delikatnie” zaznaczona
harmonia), kontrabas zostaje samotnie poczatkowo realizujgc quasi-arpeggiowe uktady akordowe
centrum tonalnym cis-moll, a ostatecznie na dtuzszych dzwigkach. Koncowy dzwigk cis powierzony
zostat poczatkowo organowej pedatowej dtugo wybrzmiewajacej nucie, pozniej unisono organow i
kontrabasu i finalnie kontrabasowi. Tak czy inaczej, faktura finatu jest szczegdlnie transparentna,
podkreslajgc znaczenie ciszy i spokoju.

Dynamicznie utwor ma duza rozpietos¢ — od mf na poczatku, przez ff w kulminacji, po pp na koncu.
Gtownym elementem ksztattujgcym warstwe dynamiczng sg organy. Partytura tej czesci
rozpoczyna sie dynamike mf, wprowadzajgc spokojng narracje. Znaczeniu tutaj bedzie miata przede
wszystkim rejestracja organ, ktéra oznaczona jest tylko znakami dynamicznymi (otwartym zostaje
wybdr organ i ich dyspozyciji, a w nastepstwie wybdr gtosdéw organowych). Przyktadem takiego
ksztattowania dynamiki, aby kontrabas mogt swobodnie prowadzi¢ linie melodyczna jest takt nr 83
(Kontrabas utrzymany ma by¢ w dynamice f, zas organy w dynamicie p). W takcie nr 89 oznaczono
wzmochienie gtosu pedatu organowego poprzez dodanie gtosu 16-sto stopowego. W miare
rozwoju tej czesci dynamika narasta wraz z narastajgcym ruchem (sukcesywne coraz gestsza
warstwa rytmiczna poprzez coraz wiecej krétszych wartoséi rytmicznych; od éwierénut na
poczatku, do do kwintol szesnastkowych w takcie nr 105). Wiasciwa kulminacja rozpoczyna sie
jkuz w 105 takcie jednakze jej glowny fragment to takty nr 118-123 i tutaj wystepuje wtasnie szczyt
ekspresji oznaczony jest ff (fortissimo) w takcie nr 118. Fortissimo w wykonaniu powinno zabrzmie¢
poteznie, raczej w kierunku pemii dzwieku. Kontrabas grajacy ff musi uzy¢ petnej dtugosci smyczka
z mocnym naciskiem, by zblizy¢ sie wolumenem do organdw; organista moze dodac silniejsze gtosy
jezykowe. Wazne jednak, by nie zagtuszy¢ kontrabasu - stad wykonawcy musza balansowac
dynamike wzglednie. Po ff nastepujg szybkie redukcje faktury, co pozwala obnizy¢ poziom
dynamicznych w kolejnych frazach (do mp). W epilogu dynamika ksztattowana jest na poziomach
od mezzo piano do pianissimo — cho¢ w partyturze nie widzimy bezposrednio oznaczenia pp,
kontekst sugeruje maksymalne wyciszenie. By je osiggnac, kontrabas moze gra¢ blisko gryfu,
lekkim smyczkiem, a organista uzy¢ najcichszych registrow (np. tylko jeden gtos 8’). Cho¢ sa to
jedynie sugestie autorskie, bezposrednie obcowanie muzykéw z materiatem dzwiekowym w
naturalny sposéb uksztattuje owe niewypowiedziane intencje. Kontrasty dynamiczne, narastania i
odprezenia dynamiczne sag kluczowe dla emocjonalnego efektu. Postuzono sie rowniez
»cieniowaniem” dynamicznym w ramach fraz — np. crescenda i diminuenda moga nie by¢ explicite
zapisane, ale wynikac z retoryki motywu (wykonawcy powinni je dodac interpretacyjnie tam, gdzie
melodia wznosi sie - cresc., gdzie opada — dim.). Ogodlnie, dynamika w utworze stuzy ukazaniu
kontrastu miedzy intensywnym przezyciem a cichg kontemplacjg, co odzwierciedla tytutowa
refleksje (dynamiczne fale emocji opadajgce zndw do ciszy).

Artykulacja w utworze zmienia sie zaleznie od charakteru odcinkdéw. W czesciach refleksyjnych
dominuje legato — dzwieki tacza sie ptynnie, co oddaje spokojny przeptyw mysli. Kontrabasista
powinien wtedy stosowac dtugie pociagniecia smyczka na wiele nut (frazy legatowe), a organista
po prostu grac legato i uzywac pedatu ekspresiji, jesli jest. W kontrastujacych fragmentach pojawiaja
sie akcenty (np. takty nr 108, 109, 110). W taktach z nieregularnym metrum akcent metryczny
wykonawcy powinni te akcenty uwypukli¢ jednoczesnie, by stuchacz odczut przesuniecie pulsacii.
Frazy legato czesto zaznaczono tukami frazowymi — kontrabas musi pilnowaé czystych zmian
pozycji pod legatem, by nie powstaty glissanda, a organista — uzywac tzw. wigzania dzwiekdw
(przed zmiang akordu nie odrywac palcoéw wszystkich klawiszy naraz, tylko pozostawi¢ wspolne
dzwieki, co da ptynnos¢ brzmienia). W dynamicznych czesciach artykulacja staje sie bardziej
zréznicowana: np. fragmenty ostinata moga wymagac tenuto (podkreslenia dtugosci nut bez
przedtuzania), by nada¢ im ciezar; inne miejsca moga mie¢ spiccato (skaczacy smyczek) — jesli
kontrabas ma szybkie repetytywne nuty, technika spiccato pomoze klarownie je wykonac. Organy
odwzorujag to przez bardzo krotkie staccatissimo dzwiekow. Waznym elementem jest tez frazowanie
wraz z tgczeniem artykulacji z ekspresja. Frazy powinny mie¢ wyrazny poczatek i zakonczenie: np.
zaczynac sie lekkim akcentem (ciezarem smyczka lub dotgczeniem wiecej gloséw organowych), a
konczy¢ delikatnym odpuszczeniem (smyczek zwalnia, organista skraca ostatni dzwiek odrobinke
przed czasem dla efektu oddechu). Tego typu niuanse artykulacyjne dodajg wykonaniu retoryczne;j
wymowy. Podsumowujgc, artykulacja w Réflexion sur | acacia jest podporzadkowana wyrazowi:
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tagodne legato obrazuje spokdj cienia akacji, a energiczne non legato i akcenty oddajg niepokd; i
dramat wewnetrzny refleksji. Wykonawcy winni ptynnie przechodzi¢ miedzy tymi sposobami
artykulacji, by zachowac spdjnosc¢ narracji muzycznej.

Wykonanie ,Réflexion sur l'acacia” stawia przed kontrabasistg i organistg szereg wyzwan
interpretacyjnych i technicznych. Kontrabasista musi wykorzysta¢ petne spektrum instrumentu: od
gtebokiego, rezonansowego niskiego D (dzieki skordaturze struny E do D) po wyzsze rejestry, w
ktérych prowadzi melodyjne frazy. Intonacja jest kluczowa — organy jako instrument strojony w
roznych sposdb moga by¢ znacznych wyzwaniem jezeli chodzi o zespolenie intonacji i barw.
Czystos¢ dzwieku kontrabasu (zwtaszcza w pozycjach powyzej struny G) wymaga duzej precyzji.
W wolnych, kantylenowych fragmentach kontrabas powinien gra¢ mozliwie najczesciej jednym
smyczkiem (legato), dbajac o S$piewnos¢ i ciggtos¢ dzwieku, pomimo braku vibrata
poréwnywalnego ze skrzypcami (kontrabas moze stosowac delikatne vibrato dla ozywienia
dzwieku). Wazna jest kontrola smyczka — diugie wartosci (catonutowe frazy w tempie J=60)
wymagaja wolnego, rownomiernego prowadzenia smyczka blisko podstawka, aby uzyskac
szlachetny, nosny ton. W sekcjach szybszych i rytmicznych kontrabasista napotka pasaze
wirtuozowskie takie, jak szybkie przebiegi w skali chromatycznej, arpeggia czy skoki interwatowe.
Wykonawstwo tych fragmentow wymaga artykulacji marcato lub staccato, jesli nie wskazano, aby
zaznaczy¢ kazdy dzwiek wyraznie nawet w szybkim tempie. Kontrabasista powinien réwniez
zwroci¢ uwage na dynamike gry smyczkiem — np. granie sul ponticello (przy podstawku) lub sul
tasto (przy gryfie) cho¢ nie oznaczone w tekscie, moze by¢ uzyte swiadomie w celu uzyskania
roznych odcieni brzmieniowych w dialogu z organami (su/ tasto dla bardziej mglistych barw w tle,
sul ponticello dla wyostrzenia dysonanséw). Wykonawczo istotne jest precyzyjne trafianie w
interwaly podczas zmian pozycji. Organista petni role zarowno harmonicznego fundamentu, jak i
rownorzednego partnera dialogu. Wykonawca na organach powinien zadba¢ o odpowiednig
rejestracje gtosow (zgodnie z dyspozycjg organ): dynamiczne oznaczenia mf, f w partyturze
organowej sg wzgledne — organy nie majg dynamicznej ekspresji przez samg technike gry, wiec
nalezy je zrealizowa¢ doborem gtoséw i sposobem prowadzenia tekstu. | tak np. poczatkowe mf
mozna osiagnac rejestrem 8’ i delikatnym 16’ w manuale, zas mp w pedale (jak zaznaczono w
takcie 1: organy mf, pedat mf). W momentach f organista moze dodac¢ gtosy jezykowe 16'/8’ (fagot,
trompeta) lub mikstury, pamietajac jednak, ze kontrabas nawet grajac forte nie doréwna potedze
tutti organowego. Dlatego balans brzmienia jest kluczowy — nalezy unika¢ skrajnie gtosnych
rejestréw; f w kontekscie kameralnym powinno odpowiadac raczej petnemu brzmieniu kilku gtoséw
gtownych (8’, 4’, ewentualnie 2’ i miekkie jezyki). Organista musi tez pilnowac artykulacji — w dialogu
z kontrabasem wskazane jest stosowanie legato (faczgc dzwieki) tam, gdzie kontrabas gra legato,
by linie wspdtbrzmiaty ptynnie. Z kolei w fragmentach rytmicznych moze zastosowac lekkie non
legato, aby uwypukli¢ puls (szczegdlnie przy szybkich figuracjach naprzemiennych). Wazna jest
synchronizacja z kontrabasem przy ztozonych rytmach — np. podczas zmiennego metrum organista
musi precyzyjnie realizowac niuanse rytmiczne (akcenty zmiennych metrycznie taktow), by razem z
kontrabasistg utrzymac spojny przebieg. Wreszcie, interpretacyjnie organista ma za zadanie
ksztattowac¢ frazy mimo braku dynamicznej plastyki — moze to czyni¢ poprzez subtelne agogiczne
oddechy, zmiane registracji w powtdrzeniach fraz (np. dodanie lub odjecie jednego gtosu dla efektu
crescendo/decrescendo) oraz przez artykulacje (dtuzsze wartosci traktowac bardziej taczac,
krétsze punktowac). Wspétpraca kontrabasisty i organisty jest kluczowa dla oddania charakteru
utworu. Powinni oni uzgodnic strategiczne punkty frazowania — np. gdzie robi¢ oddechy agogiczne,
jak zrealizowac razem ritardanda. W Réflexion sur | acacia szczegOlnie koncowe rit. i wyciszenie
wymagaja wzajemnego wyczucia — oba instrumenty musza rownolegle zwolni¢ i niemal zatrzymac
czas muzyczny na ostatnich dzwiekach, by osiggna¢ zamierzony efekt medytacyjny. Z
interpretacyjnego punktu widzenia, wykonawcy powinni wczu¢ sie w zadumany nastroj kompozycji:
kontrabasista moze mysle¢ o swojej partii jak o gtosie zatobnej piesni, niosgcej wspomnienie
mistrza, zas organista — jak o harmonicznym ,cieniu”, ktéry te piesn otacza i komentuje. Taka
postawa interpretacyjna pomoze wydoby¢ symbolike utworu i przekazac jg stuchaczom.

Estetyka utworu jest gleboko zwigzana z symbolika akacji oraz ideg poszukiwania mistrza. Akacja
w tradycji (m.in. wolnomularskich) symbolizuje niesmiertelnos¢ duszy oraz trwatos¢ pamieci po
zmartych. Motto utworu (, To drzewo daje cieri na grobie mistrza”) zdaje sie nawigzywac do legendy,
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wedtug ktdrej gatgzka akacji znaczy grob budowniczego — mistrza, co ma swiadczy¢ o odrodzeniu
i pamieci. W kontekscie utworu muzycznego cien akacji mozna odczytac jako metafore trwatosci
wplywu mistrza — jego duchowego cienia, ktory okrywa ucznia nawet po smierci. Przedtozono te
symbolike na jezyk dzwiekow. W warstwie brzmieniowej organy - instrument kojarzony z
duchowoscia i wiecznoscig — moga reprezentowac owo tto metafizyczne, ,,cien” obecnosci mistrza.
Dtugie, trwate akordy organow, zwtaszcza w najnizszym rejestrze, dziatajg jak fundament i tto dla
narracji kontrabasu, niczym cien drzewa dajgcy oparcie. Kontrabas z kolei, poprzez swojg $piewna
fraze, petni role gtosu ucznia lub medytujgcej osoby, ktdra przy grobie mistrza wspomina jego nauki.
Jego kantyleny sg petne tesknoty i namystu — mozemy je interpretowac jako refleksje nad
dziedzictwem mistrza. Kontrastujgce z tym zywiotowe srodkowe epizody (przyspieszenie, ostre
dysonanse) obrazujg burze emociji: bunt, zal po stracie, chaos mysli towarzyszacy konfrontacji z
odejsciem autorytetu. Zmienne metrum wzmacnia poczucie zachwiania — by¢ moze uczen czuje sie
zagubiony bez przewodnika. Kulminacyjne fortissimo mozna odczyta¢ jako szczyt rozpaczy lub
gniewu zwigzanego ze Smiercig mistrza. Jednak w koncowej rekapitulacji muzyka znow sie
uspokaja — jak gdyby uczen pogodzit sie z losem i odnalazt ukojenie w mysli, ze mistrz zyje w
pamieci (cien akacji). Powrdt do pierwotnego tematu w wolnym tempie i wyciszenie sugeruje
akceptacje i kontynuacje: cien drzewa nadal chroni, a nauki mistrza - cho¢ juz zmienione, inaczej
pamietane - przetrwajg w uczniu.

Estetycznie utwér taczy zatem elementy kontemplacji i dramatyzmu. Z jednej strony mamy
spokojne, niemal medytacyjne fragmenty o pieknej harmonii i melodyce (malujgce obraz zadumy
przy grobie), z drugiej — ekspresyjnie intensywne odcinki petne kontrastow dynamicznych i
rytmicznych (oddajgce wewnetrzne przezycia). Symbolika tytutu przenika muzyke: ciemne
brzmienie kontrabasu i organéw w niskich rejestrach mozna wigza¢ z ziemig, grobem, powaga
Smierci, podczas gdy migotliwe wyzsze przebiegi organowe czy harmoniczne aluzje do Swiatta (np.
pojawiajgce sie wyzsze, jasniejsze akordy tuz przed zakonczeniem) moga symbolizowac¢ nadzieje
na odrodzenie i duchowa $wiattosé, ktdérg mistrz przekazat. Cato$é utrzymana jest w stylu
powaznym, introspektywnym, sktaniajgcym do zadumy - co odpowiada zaréwno tytutowej
Lrefleksji”, jak i funkcji akacji jako symbolu pamieci i nieSmiertelnosci.

Analiza Réflexion sur I'acacia wskazuje, ze centrum cis nie funkcjonuje jako tonika w sensie systemu
T-S-D, lecz jako 0$ grawitacyjna organizujgca pole napie¢ harmonicznych i rejestrowych.
Kulminacja (t. 110-124) budowana jest przez zageszczenie chromatyczne, klasterowe i fakturalne,
a nie przez progresje dominantowo-toniczng. Stabilizacja formalna nastepuje poprzez redukcije
energii rytmicznej, reorganizacje czasu (ritardanda) oraz powrét do statycznego pola osiowego
utrwalonego burdonem i repetycja. Konsonansowy finat nie petni funkcji kadencyjnej, lecz stanowi
krystalizacje wytonionego wczesniej pola grawitacyjnego. Tym samym utwor spetnia operacyjne
kryteria modelu osiowo-harmonicznego, taczac idiom historycznego instrumentarium z posttonalng
organizacja wysokosci bez realizaciji teleologii tonalne;j.

8.3.2. Feuilles d’acacias

Drugim utworem cyklu jest ,Feuilles d’acacias” (fr. LiScie akacji), o nieco krotszym czasie trwania
(ok. 6 minut) i zywszym charakterze. Cze$¢ druga jest odmienng od pierwszej, utrzymana w
swobodnej harmonice istosowanych luzno powigzanych ze sobg motywach. Miejscami
pojawiajg sie tozsame z technikg kompozytorska autora migotania barwowe stosowane w jego
wczesniejszych kompozycjach (Gardens na orkiestre symfoniczng, Avanti na orkiestre kameralng).
Utwor mozna podzieli¢ na nastepujgce segmenty (w nawiasach podatem nr taktow):

A (1-12) - B (13-18)- B (19-24) - C (25-33) - A(34-45) - D (a 46-48+b 49-51) - B ’(52-53) - B "(54-56)
- C ’(zmiana z metrum 4/8 na 3/8 a ten sam materiat co w C 57-68) - A (69-80) - B (81-86) - B (87-
92) - D (93-98) - B '(99-100) - B” (101-103) - E (103-111) - F (112-131) - A (132-143) - B (144-149) -
D ’'(tylko b 150-152) - B ’(153-154) - B” (155-157) - E (157-165) - F (166-185) - C '(186-197) - A’
(transpozycja i rozwiniecie 198-205) - £gcznik (206-209) - Coda (210-244)

Na podstawie podanej sekwencji segmentdéw mozna uznac¢ forme utworu jako rozbudowang, silnie
przetworzeniowa i cykliczng strukturalnie, w ktérej zasadniczg role odgrywa technika wariacyjna
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oraz logika architektoniczna oparta na kontrascie i powrocie do wczesniejszego materiatu
muzycznego. Jezeli chodzi o relacje makroformalne to kompozycja prezentuje forme sekcyjng o
charakterze ronda z elementami wariacyjnymi i rozbudowanymi przetworzeniami. Dominuje logika
naprzemiennosci i powrotdw (materiat A jako refrenoidalny punkt odniesienia), jednakze brak tutaj
Scistej symetrii poniewaz celem bylo stworzenie formy otwartej, progresywnej, ewoluujacej w
czasie. Mozna wyroznic¢ trzy gtéwne fazy rozwojowe:

- Faza ekspozycyjna (t. 1-45): prezentacja gtéwnych idei tematycznych (A-B-B-C-A) w
stosunkowo zwartym ukfadzie.

- Faza przetworzeniowo-rozwojowa (t. 46-165): obejmuje dwie rozbudowane sekwencje
(pierwsza: D-B-'B-"C-'A-B-B-D-B-'B-"E-F-A-B-D-'B-'B-"E-F; druga analogiczng, lecz
skrocong i zmodyfikowang), gdzie materiat jest poddawany fragmentaryzaciji, zmianom
metrycznym, transpozycjom i tgczeniu w nowe konteksty.

- Faza reekspozycji i finatowa (t. 166-244): powrdt przetworzonego materiatu (C’), wariantowa,
transponowana i rozszerzona repryza A’, oraz rozbudowana coda (fgcznik + coda), petnigca
funkcje sumujaca i finalizujgca.

Struktura wykazuje cechy formy, w ktdrej nie ma sztywnego, symetrycznego planu repryz i utwor

ewoluuje w sposob progresywny i - wydawac by sie mogto - nieprzewidywalny (nasladujgc ruch

owych tytutowych lisci na wietrze), gdzie segment A petni funkcje ostinato formalnego, tworzacego
sieC powigzan (w zastepstwie tradycyjnej symetrii ale i zapobiezeniu wrazeniu catkowitej
amorficznosci), zas segmenty B, C, D, E, F wprowadzajg kontrast i ruch rozwojowy.

Jezeli chodzi o relacje mikroformalne — wewnetrzna organizacja segmentow i ich transformacije to

kompozycja rozpoczyna sie Segmentem A (t. 1-12, i dalej pojawia sie on w t. 34-45, 69-80, 132-

143, 198-205): petni role wprowadzenia i statego punktu odniesienia, pojawia sie w niemal

niezmienionej postaci, az do finatowego przetworzenia (A — 'transpozycja i rozwiniecie). Jego

regularna, 12-taktowa budowa stanowi o$ metryczno-formalng. Jest to segment solowy, organowy,

w tempie moderato Cwierénuta = ok. 102. Materiat muzyczny segmentu A jest akordowy,

toccatowy, oparty na akordach bitonalnych tworzgcych zawieszone brzmieniowo tto. Metrum jest

nieregularna juz od poczatku — wprowadzono zmienne metrum np. naprzemienne takty 3/8 i 2/8.

Ten metryczny niuans nadaje muzyce ptynnos¢ i nieprzewidywalnos¢, przywotujgc obraz

nieregularnego rytmu opadajacych lisci akacji na wietrze. Harmonia we wstepie jest celowo

niejednoznaczna tonalnie. Tworzy to atmosfere poszukiwania tonalnego i oczekiwania — z tej
zawieszonej harmonii ma wytonic sie kolejny segment, a nastepnie - poprzez kolejne segmenty -
doprowadzi¢ stuchacza do segmentéw E i F. Funkcja segmentu A jest zatem wprowadzenie
stuchacza w Swiat brzmieniowy utworu i przygotowanie wejscia kontrabasu. Segment B i jego

pochodne (B, B’, B”): stanowi grupa wariacyjna (odniesienia do migotan barwowych z

wczesniejszych kompozycji). Podstawowy B (13-18, 19-24) ma budowe zwartg, 6-taktowa. Jego

skondensowane warianty B ’(2 takty) i B ”(3 takty) Swiadczg o procesie kompresiji i fragmentaryzaciji
materiatu, ktory nastepnie bywa taczony w sekwencje (B'+B”). Wytoniony segment B po raz
pierwszy przedstawiony jest przez same organy w t.13-18. Jest to melodyczno-rytmiczny zarodek

utworu o zywym, ruchliwym charakterze. Bezposrednio po nim nastepuje jego powtorzenie (t. 19—

24). Segment C i C ’(25-33, 57-68, 186—-197): kluczowy moment transformacji - C 'wprowadza

zmiane metrum z 4/8 na 3/8 przy zachowaniu materiatu tematycznego. Jest to przyktad

metamorfozy metryczno-rytmicznej, ktéra radykalnie zmienia charakter fragmentu, a jego
pozniejsze pojawienie sie (186-197) petni funkcje reminiscencji w nowym kontekscie formalnym.

Od taktu nr 24 partii organ towarzyszy partia kontrabasu realizujagcg melodie dtuzszych wartosci

rytmicznych (w stosunku do partii organ) na dzwiekach F-Fis-F-D-Des zrealizowanych w réznych

oktawach. Organy utrzymuja charakterystyczne migotania barwowego. Segment ten (t. 25-33) petni
funkcje kadencyjno-przejsciowa. Mozna tu oczekiwac frazy zamykajacej ekspozycje jednakze
segment C ptynnie wprowadza muzyke do odmiennej charakterem kolejnej sekcji do powtdrzenia
segmenty A (t. 36-45). Zakonczenie tego odcinka formalnie domyka wprowadzenie i czesc
ekspozycyjna utworu (zatrzymaniem miedzy segmentami jest fermata na kresce taktowej po takcie
nr 33). Segment A powraca w t. 34-45 — jednak juz w odmiennym charakterze. Po zatrzymaniu akcji
w t. 33 (za sprawg fermaty) rozpoczyna sie bowiem w innej odstonie formalnej — odpowiadajgcy
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czesci drugiej (B) formy ABA’. Segment A powraca tu jako reminiscencja tematu poczatkowego.
Funkcjg tego powrotu A jest zachowanie spdjnosci motywicznej — gtowny motyw nie pojawia sie
jedynie na poczatku, ale zostaje poddany powtodrzeniu i wpisany w liryczny kontekst. Segment A
(84-45) stanowi zatem liryczng wariacje materiatu z wstepu. Mimo braku zmiany dzwiekow
(identyczne powtdrzenie) mozna zauwazy¢ zmiane charakteru, co zapewnia to ciggtos¢ narracji.
Segment D (46-51, 93-98, 150-152): ma budowe dwucztonowa (a+b), ktéra ulega skréceniu w
pozniejszych wystgpieniach (D 'to tylko czes¢ b). Wykorzystuje sie tutaj technike wyodrebniania i
samodzielnego wykorzystania motywow. W ramach pierwszego ukazania segment ten jest
wpleciony w muzyczng narracje segmentu A (wynika z niego i nastepuje ptynne przejscie z A do D).
Segment ten jest bardziej ekspansywny melodycznie i ekspresyjny za sprawa partii organowego
pedatu (co sugeruje modulacyjne ,btadzenie” symbolizujgce przemijanie). Po nim nastepuje krotkie
uspokojenie za pomoca wariantdw segmentu B. Segmenty B ’(t. 52-53) i B ”(t. 54-56) — to warianty
motywu B, pojawiajgce sie jako krétkie echo tego segmentu. Po intensywnym w skokach
interwatowych partii organowego pedalu w odcinku D, nastepuje przypomnienie materiat
tematyczny B w formie zredukowanej. Segmenty te trwajg zaledwie po 2-3 takty kazdy i stuza
potgczeniu sekcji D z kolejnym epizodem C’. Mozna traktowac B 'i B “jako mostki motywiczne —
nawigzujg do gtownego tematu, nie rozwijajac go w petni, lecz przypominajgc stuchaczowi o nim i
zapewniajgc spojnos¢. W t.52-56 moze nastepowac lekkie przyspieszenie lub utrzymanie
lirycznego tempa — partia organdw przeplata motywy B’/B “niczym dialog pytan i odpowiedzi.
Warto zauwazy¢, ze podobne pary krétkich wstawek B—'B "powrdca jeszcze dwukrotnie pozniej
(t.99-103 oraz t.153-157) w zblizonych funkcjach tacznikowych. Segment C ’(t. 57-68) — jest
wariantem segmentu C, jednak tym razem wyrdznia sie zmiang metrum na 3/8. Segment C ’ten
mozna rozumie¢ jako rodzaj interludium. Zmiana metrum na jednolite 3/8 nadaje temu fragmentowi
kotysankowy, ptynny puls (na materiale segmentu C w metrum 4/8). By¢ moze jest to spokojny,
trojdzielny taniec lisci — muzyka w tym fragmencie moze przypomina¢ ulotne wahanie rytmiczne,
ktére jednoczesnie porzadkuje strukture przed dalszym przebiegiem. Funkcjonalnie C ’(57-68)
uspokaja napiecia po segmentach A-D, stanowigc punkt réwnowagi formy. Mozliwe, ze w tych
taktach pojawia sie fermata lub pauza generalna zapowiadajgca koniec duzego odcinka lirycznego.
Agogicznie tempo moze tu ulec zmianie (w zaleznosci od wizji wykonawcow i potrzeb ksztattowania
formy), podkreslajgc tym samym moment zawieszenia. Ten fragment mozna interpretowac jako
koniec rozbudowanej srodkowej sekcji lirycznej, po ktdrym muzyka zacznie nabiera¢ energii
prowadzacej do wejscia rozbudowanej juz partii kontrabasu. Segment A pojawi sie znéw po
segmencie C’, bo od t. 69-80, sygnalizujac repryze materiatu poczatkowego. Jest to powrdt do
pierwotnego tempa i dynamiczniejszej artykulacji. Segment A (69-80) przypomina wiec dostownie
wstep organowy z poczatku utworu, tym razem jednak wpleciony w ciggtos¢ formy (a nie jako
wstep). Jego funkcjg jest rozpoczecie czesci repryzowej — ponowne ustanowienie gtdwnego
motywu i tonalnego centrum po dtugim epizodzie lirycznym. Kolejny raz segmenty B wprowadzone
sg w t. 81-86 oraz t. 87-92. To dwukrotna prezentacja tematu gtobwnego B w nowym kontekscie.
Te powtorzenia w tej czesci utworu podtrzymujg charakter repryzy: podobnie jak w poczatkowej
ekspozycji, temat ukazuje sie dwa razy dla wzmocnienia oddziatywania. Rytmika pozostaje
energiczna i taka sama, zgodna z pierwotnym ujeciem tego tematu (przypomnijmy, motyw B jest
ruchem zywym i rytmicznie nieregularnym). Segment D powraca znow w t. 93-98. Jego obecnos¢
w tej czesci formy swiadczy o integracji materiatu epizodycznego w catos¢ utworu. W t. 93-98
motyw D moze by¢ potraktowany bardziej espressivo. W kazdym razie, segment ten dodaje gtebi
finatowi przez przypomnienie emocjonalnego motywu z srodka utworu. Nastepnym razem materiat
segmentu B ujawni sie w ramach segmentow B ’(t. 99-100) i B ”(t. 101-103) — znéw styszymy krétkie
warianty gtéwnego tematu B, analogiczne do tych z t. 52-56. Pojawiaja sie one tuz po segmencie
D, petnigc role ukrytego tacznika prowadzgcego do nowego materiatu segmentu E. Ich funkcja
pozostaje podobna: to motywiczne ,okruchy” tematu, ktére spajajg klamra powtarzajgce sie bloki
formalne. Warto zauwazy¢ ciekawostke: segment B "w tym miejscu naktada sie na poczatek
segmentu E. Taki zabieg uzycia elizji (zachodzenia na siebie segmentdéw) swiadczy o ptynnosci
formalnej i kunszcie kompozytorskim. Segmenty E (103-111, 157-165) i F (112-131, 166-185):
pojawiaja sie jako bloki kontrastowe w fazie rozwojowej, tworzgc rozbudowane epizody o nowym
materiale kontrabasu z organami (E) oraz kontrabasu solo (F) i silnie przetworzonym. Pierwsze z
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dwoch pojawien sie segmentu E w taktach 103-111 wprowadza nowy epizod tuz po serii licznych
repryz. Ten Swiezy material, pojawiajgcy sie stosunkowo po6zno w utworze, co podkresla
eksperymentalng forme dzieta — zamiast typowego zamkniecia powracajgcym refrenem,
wprowadzono jeszcze jeden nowy temat. Charakter segmentu E jest intensywny dynamicznie,
skoro bezposrednio po nim nastgpi najdtuzszy segment F bedacy apogeum dramaturgicznym w
partii solowej kontrabasu. Segment F (t. 112-131) stanowi jeden z najobszerniejszych odcinkdw i
kulminacje gtéwna utworu. To finatowy blok, w ktdrym nastepuje petne rozwinigecie wczesniej
zarysowanych motywoéw. Segment F ma charakter przetworzeniowy: potaczono i przeplatano
motywy A, B, D z gestej faktury organ i przeniesiono do kontrabasu, potegujac jeszcze napiecie.
Organy w pojawiajg sie epizodycznie, dopowiadajace, czasem ,drapieznie”, kontrabas zas$ gra
dynamiczne pasaze w roznych rejestrach - intensyfikuje sie tutaj dynamiki i wirtuozerii w
koncowych partiach. Okoto t. 128 narasta ekspresja - organy realizujg trzydziestodwoéjkowe
wartosci rytmiczne, kontrabas fraze dwudzwiekowg. Osiggany jest punkt kulminacyjny: gestosc
faktury i dynamika sg wtedy najwyzsze, reprezentujac metaforycznie szczyt emocjonalny utworu
(by¢ moze symboliczny ,,okrzyk” pamieci o mistrzu). W ten sposdb konczy sie trzecia czes¢
formalna, zawierajgca repryze i przetworzenie — kulminacja nie trwa jednak dtugo: zaraz potem
utwor zmierza ku domknieciu formy. Po osiggnieciu szczytu napiecia, nastepuje przechodzenie do
epilogu utworu. Od taktu 132 nastepuje ponowny powré6t segmentu A (t. 132-143) — tym razem w
funkcji post-kulminacyjnej repryzy. Materiat A pojawia sie tu po raz kolejny, a finatowa czes¢ utworu
ponownie przywotuje charakter zywej czesci pierwszej. Jednak teraz segment A nie prowadzi juz
do narastania, lecz raczej zostaje poddany rozwojowi i transformacji zmierzajgcej do zakonczenia.
Segment B (t. 144-149) — pojawia sie po raz ostatni w petnej postaci. To ostateczne przypomnienie
gtownego tematu B, tym razem juz krotko, jakby ostatnie wspomnienie motywu przewodniego
przed domknieciem utworu. Ten segment petni role finatowej repryzy: potwierdza raz jeszcze
obecnos¢ motywu przewodniego w swiadomosci stuchacza. Segment D ’(tylko czes¢ b, t. 150-
152) — jeszcze raz przywotuje motyw D, ale w skroconej formie (tylko druga fraza D(b)). Jest to
wariant D dopasowany do zamykajgcej sekcji. Jego zadaniem jest domkniecie watku lirycznego —
ten sam motyw, ktéry w srodku utworu nidst duzy tadunek ekspresiji, teraz mogtby brzmie¢, jak
echo dawnych emocji. Po nim nastepuja po raz trzeci segmenty B ’(t. 153-154) i B ”(t. 155-157),
bedace krotkimi reminiscencjami tematu gtownego, wtopionymi w wygasajaca fakture. Tutaj B-'B ”
petnig role kody wewnetrznej: przypominaja motyw B, co nadaje brzmieniu eterycznosc¢. Segment
E (t. 157-165) — powraca jeszcze raz takze materiat epizodu E. W przeciwienstwie do swojego
pierwszego wystgpienia (kulminacyjnego), E w t.157-165 moze pemi¢ funkcje powtorzenia.
Segment ten ptynnie przechodzi w segment F (t. 166-185) — ktdry rowniez powraca, ale
nieprzeksztatcony. Ten powtérny segment F stanowi powtérng kulminacji. Stad nastepuje ptynne
przejscie do segmentu C’ (t. 186-197) — ponownie petigcego role kadencyjna. Tak jak C ’(57-68)
zamykat srodkowa czesé, tak tutaj wariant C ’(186-197) domyka czes¢ repryzowa. Metrum 3/8
zostaje przywrocone, co nadaje tym taktom spokojny, kotyszgcy rytm. Nie pojawia sie tu pauza
generalna lub fermata na koncu segmentu nie dajac chwili zawieszenia przed ostatecznym finatem.
Segment A’ w t. 198-205 to ostatnie pojawienie sie tego tematu, w formie transpozycji i rozwiniecia.
Ten odcinek mozna interpretowac jako coda interna, wewnetrzne zakonczenie narracji tematyczne;j.
Motyw A, od ktérego wszystko sie zaczeto, pojawia sie raz jeszcze, lecz inaczej, w transpozycji
(wczesniej parokrotnie rozpoczynat sie F-dur w lewej i E-dur w prawej rece, teraz Fis-dur w lewej i
F-dur w prawej), przez co nabiera symbolicznego wydzwieku. mozna to rozumie¢ jako tryumfalng
przemiane — rozjasniajacy mroczny dotad charakter (co mogtoby symbolizowa¢ niesmiertelnosc
ducha mistrza w cyklu). Z drugiej strony A ’nie daje jednoznacznej kadenc;ji, a jedynie sugeruje
rozwigzanie, pozostawiajgc pewny nie dopowiedziany element i ptynnie przechodzi do tgcznika (od
t. 206). W kazdym razie segment A ’spina klamrg catg forme — materiat z poczgtku utworu brzmi na
koncu w przeksztatconej postaci, co nadaje kompozycji cech tuku formalnego. Po takcie 205
nastepuje krétki tacznik (t. 206-209) — kilka taktéw akordowych w partii organ, a na ich tle triole
szesnastkowe w kontrabasie (szczgtkowe odwotanie do migotan barowych i do organowych
segmentéw B, C i D). Koda (t. 210-244) stanowi ostatni, zamykajacy epilog utworu. Ma ona
charakter rekapitulaciji, finalnej, tonalnej kulminacji oraz wyciszonego podsumowania. Wraca klimat
refleksyjny z poczatku, a od t. 236 organy samotnie podejmuja ostatnie migotania. Koda domyka
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utwor w sposdb otwarty i kontemplacyjny — zamiast efektownej kadencji otrzymujemy cichy epilog,

ktdry nawigzuje nastrojem do segmentu B. Takie zakonczenie podkresla symbolike opadajgcego

ostatniego liscia akacji i pozostawia stuchacza w zadumie.

Jezeli chodzi o relacje motywiczne miedzy segmentami to przebieg tej czesci ukazuje Sciste

powigzania motywiczne miedzy segmentami A, B, C, D, E, F i ich wariantami. Przede wszystkim

segment A (wstepny) odgrywa role klamry kompozycyjnej — pojawia sie wielokrotnie (t.1, 34, 69,

132) i powraca jako A 'w zakonczeniu, zapewniajgc spdjnos¢ materiatowa. Za kazdym razem

segment A utrzymuje profil melodyczno-harmoniczny, choé zmienia sie jego funkcja (wstep,

liryczna przetworzenie, repryza, epilog). Motywy z segmentu B sg gtdwnym elementem kompozyc;ji

i sg rowniez eksponowane wielokrotnie: petne przedstawienia B (13-24, 81-92, 144-149) nadaja

formie refrenowy charakter. Co wiecej, fragmenty B (B’, B”) sg uzywane jako motywy tagcznikowe w

kilku miejscach, co swiadczy o tym, ze nawet urywki gtdwnego tematu stuza integracji catosci.

Motywy z segmentu C i jego wariant C ’spetniajg analogiczne funkcje kadencyjne na zakonczenie

wiekszych czesci — sg do siebie podobne rytmicznie i melodycznie (z tym ze C 'ma state metrum

3/8), co sprawia, ze wazne punkty formalne brzmig koherentnie. Motywy z segmentu D

wprowadzone w czesci lirycznej zostaje wpleciony w repryze — wraca zarbwno w catosci (t.93-98),

jak i czesciowo (D 'w t.150-152). Swiadczy to o tym, ze materiat epizodyczny (liryczny) nie jest

pozostawiony sam sobie, lecz rozwijany i przypominany w nowym kontekscie. Segmenty E (t. 103-

111)i F (t. 112-131) petnig role kulminacyjnych epizoddéw i rowniez pojawiajg sie ponownie: E wraca

pozniej w taktach 157-166, a F (t. 166-185) jest powtdrzony, tworzac przejscie od kulminacji do

finatu. Te zaleznosci pokazujg, ze zastosowano myslenie reminiscencyjne i przetworzeniowe —
motywy sg przeobrazane, transponowane (np. A ’transponowane) i konfrontowane w réznych
segmentach, co nadaje formie spdjnos¢ mimo jej pozornej mozaikowosci. Kazdy segment ma
wiasny charakter, ale zaden nie jest zupetnie oderwany od reszty: motywy przewijaja sie miedzy

segmentami, tworzac sie¢ wzajemnych powigzan. Na przykfad migotliwe motywy z segmentu B

pojawiajg sie nawet w charakterze lirycznym (jako B/B”), zas liryczny motyw D pojawia sie we

fragmencie z pozoru szybszym - taka cyrkulacja materiatu jest elementem eksperymentalnego
podejscia do formy.

W kwestii techniki rozwojowej i taczenia poszczegodlnych segmentow to przejscia z segmentow sg

dwojakie: (1) ptynne (zgodnos¢ lub bliskos¢ materiatu melodyczno-harmonicznego) lub poprzez

zestawienie (2) roznego materiatu (ale najczesciej w funkcji repryzowej). Jedyny zewnetrzny tacznik
wystepuja wyrazne w t. 206-209, przygotowujgce kode, co swiadczy o Swiadomym ksztattowaniu
narracji formalnej. Zasada sekwencjonowania i kontrastu jest zatem stosowana rdéznorodnie:
segmenty czesto uktadajg sie w sekwencje (B-B, B-'B”, D-B-'B”), tworzac wieksze jednostki
formalne wyzszego rzedu. Transformacje parametrow muzycznych jest zabiegiem czesto

stosowanym: transpozycja (z A do A’), zmiana metrum (z C do C’), skroty/rozwiniecia (D vs. D),

zmiany dfugosci (B vs. B/B”).

Przedstawiona struktura ukazuje forme o wysokim stopniu organizacji, opartg na zasadzie ciagtej

wariacji i transformacji ograniczonego zespotu idei tematycznych. Brak literalnych repryz (poza A)

na rzecz statego procesu przetwarzania sytuuje utwér w estetyce formy procesualnej. Makroforma

tej czesci cyklu mimo pozornego skomplikowania segmentowego, strukture utworu mozna
odczyta¢ jako przejrzysta makroforme opartg na kontrastach fakturalnych i powrotach blokdéw
muzycznych. Najbardziej czytelna jest interpretacja trzyczesciowa z kodg (forma ABA'):

« Wprowadzenie i czes¢ | (t. 1-24) — obejmuje wprowadzenie organowe (segment A, t. 1-12) oraz
zywiotowg, migotliwg ekspozycje motywow z segmentu B (dwukrotnie; t. 13-24) z pierwszy
zarysowaniem struktury migotliwej.

« Czes¢ Il (t. 25-131) — wyraznie utrzymana w ,migotaniach” partii organ oraz lirycznych frazach
kontrabasu, obejmujgca segment C, powr6t do segmentu A, nowy materiat D, rozwiniecia B'/B”,
C’ kolejne powtorzenia segmentow od A do D, oraz kulminacje srodkowg w segmentach E-F.
Jest to rozbudowany epizod liryczny, odpowiadajacy czesci B formy ABA’.

« Czescé Il (t. 132-205) - repryzowa, powraca materiat czesci | w zmodyfikowanej formie (A, B)
oraz integruje motywy liryczne (D). Ta cze$¢ szybko osigga krétka kulminacje lokalng (okolice
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t.176-185) i ponowne narastanie ekspresji. Czesc Ill ptynnie przechodzi w kode za sprawag
tacznika (t. 206-209).

» Koda (t. 210-244) - koncowy epilog, wyraznie oddzielony), ktory domyka utwor spokojnym
akordem i nawigzuje do klimatu pierwszej czesci cyklu. Koda ma charakter wyciszenia — ostatni
,liSC akacji” opada na ziemie w ciszy.

Tak zarysowana makrostruktura ukazuje podziat na wieksze bloki i cho¢ nie sg symetryczne jezeli
chodzi o ilos¢ taktéw to mozna réwniez dopatrywac sie elementow formy ronda — powracajgcy
segment A spetnia role refrenu, przerywanego kolejnymi epizodami (B, C, D, E, F). Jednak ze
wzgledu na ciggte przetwarzanie motywdw i ptynnosc przejs¢ formalnych, utwor nie miesci sie w
prostych klasycznych schematach. Eksperymentalne podejscie do formy przejawia sie wtasnie w
tej modutowej konstrukcji: zamiast tradycyjnej formy organowej, z rodem z muzyki kameralnej czy
koncertowej, mamy tu cigg nastepujgcych po sobie segmentow tematycznych, ktére na pozor
tworza mozaike, ale w istocie sg silnie powigzane motywicznie. Kompozytor swiadomie odchodzi
od sztywnej repryzy — cho¢ materiat powraca, to zawsze w nieco innej postaci, stuzac ekspresji
utworu. Forme utworu moga ksztattowac kontrasty agogiczne, dynamiczne (te dwa nie sg zapisane
w partyturze, poniewaz kompozytor pozostawia tutaj wolnos¢ wykonawczg) i fakturalne miedzy
segmentami. Kazdy segment wnosi nowy nastrdj lub rozwiniecie, co czyni utwor organicznie
rozwijajgcym sie organizmem zamiast przewidywalnej struktury. Mimo to stuchacz otrzymuje
klarowny obraz catosci dzieki czytelnym powtdrzeniom gtéwnych blokow (wprowadzenie -
kulminacja - liryka - repryza — epilog) i celowym akcentom formalnym (fermaty, dtuzsze wartosci
rowniez stuzace jako lokalne ,,zamieranie”) sygnalizujgcym zakonczenia czesci. W efekcie ,,Feuilles
d acacias” jawi sie jako forma otwarta, poetycka, gdzie muzyczna narracja — niczym tytutowe liscie
akacji — unosi sie w zmiennych porywach, lecz ostatecznie opada cicho na wspdiny grunt. Takie
ujecie formy podkresla poszukujgcy charakter cyklu A la recherche dun maitre i potwierdza
indywidualny styl, taczacy spdjnos¢ motywiczng z wolnoscig ekspresji. Taka organizacja materiatu
- z wyraznymi punktami kotwiczacymi (segment A) oraz rozlegtymi, swobodnymi odcinkami
rozwojowymi — nie pozwala zaklasyfikowac catos¢ w tradycyjny sposob (np. jako rozszerzong forme
ronda sonatowego o charakterze wariacyjno-fantazjowym), gdyz tradycyjne schematy poddane sa
indywidualnej reinterpretacji i podporzadkowane logice ciagtej transformacji. W czesci tej
moglibysmy widzie¢ analogie literacka, jak powiesc¢ lub film drogi (linearna fabuta bez retrospekcji),
w ktorej gtowny bohater wielokrotnie spotyka te samag enigmatyczng postaé lub mija
charakterystyczny, rozpoznawalny obiekt (cykliczne powroty) w rdéznych miejscach i
okolicznosciach swojej podrozy. Ta postac/obiekt nie powtarza akcji, ale nadaje historii spojnosc
symboliczng i formalna.
Analiza Feuilles d’acacias ukazuje forme procesualng opartg na statej transformacji ograniczonego
zespotu idei tematycznych, jednak organizacja wysokosci nie wynika z progresji funkcjonalnej ani
teleologii kadencyjnej. Powracajacy segment A, utrwalony repetycyjnie i rejestrowo w partii
organdéw, peti funkcje osi konfiguracyjnej — nie w sensie toniki funkcyjnej, lecz jako stabilizujace
pole odniesienia dla odchylen chromatycznych, bitonalnych i metrycznych generowanych w
segmentach B-F. Napiecie kulminacyjne (szczegodlnie w odcinkach E-F) budowane jest poprzez
zageszczenie fakturalne, intensyfikacje ruchu pottonowego i rozszerzenie rejestru, a nie poprzez
progresje dominantowo-toniczng. Stabilizacja formalna dokonuje sie przez redukcje energii, powrot
do repetycyjnego ukfadu osiowego oraz reorganizacje czasu w kodzie, co spetnia operacyjne
kryteria modelu osiowo-harmonicznego. W ten sposdb druga czes¢ cyklu potwierdza
funkcjonowanie modelu osiowego w formie wariacyjno-rondowej, integrujac idiom historycznego
instrumentarium z posttonalng architekturg napie¢.

Obie czesci ukazujg spdjnos¢ zasad organizacji materiatu wysokosciowego i formalnego.

Powtarzalnos¢ relacji osiowych w odmiennej obsadzie potwierdza transferowalnos¢ modelu

konstrukcyjnego poza pierwotny kontekst instrumentacyjny.

8.4. Trois inspirations pour I’'orgue

Trzy inspiracje na organy odnosza sie do uniwersalnych symboli, czynnikbw wewnetrznych
i zewnetrznych, jakie ksztattujg ludzkga osobowos¢. Trzy czesci posiadaja podtytuty, w ktorych
zawarte sg fragmenty sentencji zaczerpnietych od nieznanych autoréw.
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8.4.1. Part 1 ...ami du pauvre et du riche, s’ils sont vertueux

(przyjaciel ubogiego i bogatego, jesli sg cnotliwi)

Pierwsza z nich jest dzwiekowym wyobrazeniem potrzeby bycia przyjacielem zaréwno ludzi
biednych, jak i bogatych, jezeli podazajg droga prawdy. W muzycznej trawestacji styszalne sa
odniesienia do kantylenowych arii. Czes¢ ta utrzymana jest w wolnym tempie i zmiennej agogice
(brak jednego metrum). Charakteryzuje sie: brakiem statej miarowosci gdzie linia melodyczna
prowadzona jest swobodnie, akordami w budowie sekundowo-tercjowej oraz ukrytymi
kontrapunktami. Czes¢ ta jest pisana w duchu Messiaenowskim, ale nie nawigzuje do jego jezyka
muzycznego. Partia organ jest zwiezta i ma swobodng forme trzyczesciowa (ABA) z wyraznym
kontrastem miedzy odcinkami. Sekcja otwierajgca (A t. 1-7) utrzymana jest w rubato i peti role
introspekcyjnego wstepu — przy tempie | = ok. 86. Ta poczatkowa czes¢ (takt 1-7) wprowadza
gtéwny materiat motywiczny w sposob swobodny rytmicznie i agogicznie. W takcie 9 pojawia sie
skrét wtoskiego oznaczenia rit. (ritardando) sygnalizujgce spowolnienie i przygotowujgce przejscie
do kolejnej sekciji. Sekcja srodkowa (B t. 8-11) rozpoczyna sie w takcie 8, a wtasciwa kulminacja w
t. 10 z oznaczeniem Maestoso, przynoszac wyrazng zmiane charakteru (umieszczono wskazowke
Tutti, wprowadzajgc petne brzmienie organdw; oznacza to, ze utwdr w tym fragmencie ma by¢
brzmieniowo efektowny, wrecz potezny z akordami majgc tez spajac symbolicznie catos¢
kompozycji). Ten srodkowy fragment jest bardziej uroczysty i petny brzmieniowo — stanowi
kulminacje dramaturgiczng czesci pierwszej. Nastepnie w takcie 12 nastepuje powro6t do tempa
poczatkowego poprzez wskazowke wykonawczg Tempo primo, rozpoczynajac krotkg sekcje
koncowa (A’). Ostatnie takty nawigzuja do materiatu wstepu, domykajac forme poprzez repryze
uspokojonego charakteru z poczatku utworu.

Harmonia czesci pierwszej oscyluje miedzy tonalnoscig, bitonalnoscig a swobodng modalnoscia,
nadajgc muzyce charakter refleksyjny i niejednoznaczny tonalnie, ale nabozny, uroczysty. Brak jest
wyraznego oznaczenia tonacji w postaci statego znaku przykluczowego — operuje sie tutaj
lokalnymi znakami przygodnymi (obowigzujacymi w obrebie taktu). Harmonicznie sg to harmonie
na zasadzie akorddw alterowanych badz nawet wspotbrzmien politonalnych. Miejscami moze
ujawniac sie moga klasteryzujgce akordy, co nadaje brzmieniu pewng sonoryczng szorstkosc, ale
z nich wytaniajg sie czyste akordu lub bitonalne uktady harmoniczne. Mimo to mozna doszukac sie
centrow tonalnych — fragmenty rubato krgza wokdt pewnych osi dzwiekowych, jednak unika sie
tutaj jednoznacznych kadencji. W czesci Maestoso harmonia staje sie petniejsza i bardziej
konsonansowa, tercjowa, podkreslajgc wzniostos¢ i napiecie tej sekcji. Taki jezyk harmoniczny
taczy ekspresje z pewnym zakorzenieniem w tonalnosci (przez odniesienia do trojdzwiekdéw czy
wspoétbrzmien gtoséw organowych), kreujac aure powagi i medytacyjnosci.

Aspekty wykonawcze tej cze$S¢ cyklu stawia przed organistg wymagania w zakresie swobody
agogicznej i umiejetnego ksztattowania brzmienia organowego. Poczatkowe tempo rubato wymaga
elastycznego frazowania — wykonawca powinien interpretowa¢ rytm w sposob swobodny i
ekspresyjny, oddychajac frazami niczym we francuskiej intonacji choratowej lub improwizacji
organowej. Istotna jest subtelnos¢ tegoz rubato: przyspieszanie i zwalnianie tempa w ramach
taktow, fraz, zdan, tak, by zachowac¢ ptynnos¢ narracji muzycznej. Nalezy zwroéci¢c uwage na
oznaczenie (l) oraz (ll) przy piecioliniach — wskazuje sie tutaj partie wykonywane na réznych
manuatach organéw (I i Il manuaf). Dzieki temu osigga efekt dialogu brzmieniowego — organista
powinien zastosowac kontrastujgce rejestracije registrow dla manuatoéw: np. jeden manuat obsadzic¢
cieptymi gtosami fletowymi lub pryncypatami 8’, a drugi delikatniejszymi gtosami smyczkowymi lub
gtosem krysztatowym, tak by uzyskac¢ dwie barwy symbolizujgce rézne ,gtosy” dialogu (co moze
odzwierciedla¢ symboliczne ,,ami du pauvre et du riche”). W srodkowym fragmencie Maestoso
wskazane jest przetagczenie na petniejszy gtos lub dodanie registréw wzmacniajgcych brzmienie (np.
dotaczenie pryncypatéw 4 i 2’, ewentualnie tagodnych gtosow jezykowych), aby podkresli¢
majestatyczny charakter tej czesci (mimo, ze kulminacyjne Tutti moze sugerowac uzycie petnego
brzmienia organéw — muzykowi pozostawia sie tutaj dowolnosc¢; moze ale nie musi przygotowac
rejestracje Pleno czyli petny zestaw gtoséw organowych z miksturami, a jesli instrument pozwala —
rowniez jezykami typu trgbka czy petna szeroka plenum). Pod wzgledem technicznym, partie
manualne nie wydaja sie skrajnie wymagajace - sg bardziej ekspresyjne niz wirtuozowskie — jednak
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organista musi zwraca¢ uwage na precyzje w realizacji partii pedatu (np. utrzymywanie dtugo
wybrzmiewajgcych dzwiekow pedatu podczas rubata) i precyzyjng koordynacje obu rak i pedatu w
momentach rytmicznie swobodnych, by zachowac logiczny przeptyw muzyki. Ptynne tgczenie fraz
oraz umiejetnos¢ wydobycia $piewnej melodyki z gestszych akordow (poprzez odpowiednie
frazowanie i akcentacje gornego gtosu) to kolejne wyzwania interpretacyjne.

Tytut pierwszej czesci — “..ami du pauvre et du riche, sils sont vertueux” — jest cytatem z tradyciji
braci w fartuchach. W rytuatach fraza ta opisuje ideat brata jako cztowieka wolnego i prawego,
“rébwno przyjaznego bogatemu i biednemu, jesli sg cnotliwi”. Innymi stowy, brat taki nie czyni réznic
spotecznych wobec ludzi prawych — zobowigzuje sie traktowac z braterstwem kazdego, niezaleznie
od statusu majgtkowego. W kontekscie muzycznym starano sie oddac¢ etyczng i duchowg tresc
tego motta. Czes¢ pierwsza ma charakter medytacyjny i refleksyjny, co odpowiada atmosferze
moralnego namystu nad cnotg i rownoscig. Poczatkowe rubato, swobodne i troche tajemnicze,
mozna interpretowac jako obraz poszukiwania duchowego — organista ,,rozwaza” temat w sposdb
niespieszny, symbolizujgc moze wewnetrzne dociekanie cnoty. Gdy muzyka przechodzi w
Maestoso, nabiera cech deklaracji — mozemy to odczytac¢ jako uroczyste potwierdzenie ideatu:
majestatyczne akordy petnego brzmienia organdw ilustrujg patos i wzniostos¢ wartosci, jaka jest
cnota niezalezna od bogactwa. Warto zauwazy¢, ze wprowadzono w tej czesci dialog miedzy
dwoma planami brzmieniowymi (manual | i Il), co mozna odczyta¢ symbolicznie jako dialog
pomiedzy “ubogim” a “bogatym” — dwa zestawy gtoséw muzycznych prowadza ze sobg rozmowe,
ktdra finalnie harmonijnie wspdtbrzmi. To muzyczne pojednanie gtoséw ilustruje idee braterstwa
ponad podziatami. Kulminacja Tutti moze by¢ interpretowana jako ukazanie jednosci: wszystkie
glosy facza sie w poteznym akordzie, obrazujgc zjednoczenie ludzi w cnocie. W aspekcie
estetycznym utwér nawigzuje nieco do francuskiej tradyciji organowej (swobodna forma, poetycki
nastroj), ale jego gtebszy wymiar to wtasnie symbolika moralna. Dla organisty wykonujgcego ten
utwor istotne jest zrozumienie, ze nie jest to tylko abstrakcyjna miniatura, lecz muzyczna refleksja
nad etyka — wykonawca powinien stara¢ sie odda¢ w grze duchowg powage i serdecznosc
(czutosC) zarazem, tak aby stuchacz odczut idee uniwersalnej przyjazni i dobroci promieniujacej z
muzyKi.

Rytmika w czesci pierwszej jest naznaczona przez tempo rubato i jest traktowana swobodnie. Juz
na poczatku brak jest wyraznego metrum — co prawda zanotowano konkretne wartosci rytmiczne,
ale dzieki oznaczeniu Tempo rubato wykonawca uzyskuje duzga dowolnos¢ w ksztattowaniu
czasowego wymiaru fraz. Dominuje rytmika zmienna i nieregularna, podporzadkowana frazie
melodycznej. W taktach 1-7 rytmy figuruja czesto w postaci wartosci 6semek, szesnastek,
¢wierénutowych i 6semkowych z licznymi przedtuzeniami (z kropka) oraz w grupach triolowych, co
tworzy efekt improwizacyjnej deklamaciji. W sekcji Maestoso rytm staje sie bardziej staty — pojawiaja
sie rytmiczne wartosci kroczace (np. ciagi ¢wiercnut), moze nawet marszowe, nadajagce muzyce
zdecydowania, chociaz nadal obecne sg nieregularnosci wynikajace z checi podkreslenia akcentow
emocjonalnych. Koncowy odcinek wraca do wiekszej swobody rytmicznej, z ritardando i brakiem
fermaty na ostatnim akordzie, ale zza to z wartoscig catej nuty z kropka, co podkresla zakonczenie
frazy i nadaje catosci kontemplacyjny wydzwiek.

Melodyka w czesci pierwsze ma charakter kantylenowy, lecz jest to kantyleng swoista. W gtosie
prowadzacym (czesto prawa reka na manuale | lub Il) styszymy Spiewne motywy o Sredniom
ambitusie, ktdre rozwijajg sie poprzez kroki sekundowe i tercjowe. Melodia krgzy wokoét pewnego
rdzenia dZzwiekowego, czesto eksponujgc charakterystyczny interwat sekundy matej (Cwierctonowy
“westchnieniowy” motyw) albo tercji w ramach jednego motywu — nadaje to frazom emocjonalny
odcien tesknoty. W rubatowym wstepie motywy pojawiajg sie i zanikajg, co sprawia wrazenie
zadumy i niepewnosci — jakby melodia “zadawata pytania” sama sobie. W czesci Maestoso
melodyka staje sie bardziej pochodowa i szeroka — gtowny temat tej sekcji przybiera forme
fanfarowego zawotania na akordach, ale mozna wytowi¢ w najwyzszym gtosie kontury melodii
wznoszgco-opadajgcej, w anturazu gesteszej niz dotychczas harmonii, co nadaje jej by¢ moze
monumentalnosci. Ogdlnie melodyka petni tu funkcje retoryczng — nie jest to temat do rozwijania
wariacyjnego, ale raczej motyw-idea, ktory pojawia sie w odpowiednich momentach (np. gtowny
motyw cnoty na poczatku i koncu, oraz w przeksztatconej formie jako zawotanie Maestoso). Pod
koniec utworu melodia jest raczej pochtonieta przez harmonie (w Tutti), stajgc sie czescig gestych
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pochoddéw akordowych — mozna to odebrac¢ jako symboliczne zespolenie indywidualnego gtosu z
ogotem (jednostki ze wspdinota).

Jezyk harmoniczny tej czesci cechuje sie chromatycznoscia i modalnoscig zarazem. Zaniechane
sg tutaj proste funkcje tonalne — prézno szukaé tu zestawien dominanty i toniki, zamiast tego
harmonia opiera sie na fancuchach akorddéw dodanych, alterowanych oraz dwudzwiekach o
charakterze zawieszonym (suspensy), czesto tez bitonalnych.

Na poczatku utworu styszymy akord, ktéry trudno jednoznacznie zidentyfikowa¢ w klasycznym
ukfadzie harmonicznym dzwieki c-d-e (wariacja klasterowa, gdyz dZzwiek e jest w innym rejestrze).
Takie brzmienie ustanawia od razu aure ambiwalencji tonacyjnej. W dalszej czesci tempo rubato
harmonika oscyluje wokét pewnych centrow (mozna odczuc¢ tonike modalng w okolicach h-moll lub
G-dur w koncéwce taktu nr 3. W sekwencjach akorddw gtosy czesto poruszajg sie ruchami
sekundowymi lub chromatycznymi — np. akord przechodzi w akord oddalony o tercje lub sekundy
zwiekszong, co nadaje progresjom nieoczekiwany charakter. W Maestoso harmonie stajg sie
bardziej tonalne lub bitonalne i przede wszystkim ,organowe”: pojawiajg sie potezne akordy,
brzmigce jak pleni organowe (mozna je rozpisa¢ jako uktady kwintowo-kwartowe, nasuwajgce
skojarzenie z harmonig organum lub wspofczesnymi ujeciami akorddw itp.). Te akordy budujg
wrazenie doniostosci. W Kulminacji Tutti harmonika osigga apogeum dysonansu — mamy tam petne
spektrum: od kwint przez kwartowe naktadki az po sekundowe tarcia miedzy gtosami. Ciag
akordow w takcie nr 10 to: F-dur z septyma wielka, Es-dur z Des-dur, es-moll z Des-dur, E-dur z
dzwiekiem prowadzacy z tercji przez podwyzszong kwarte do pierwszego akordu w takcie nr 11:
gis-moll. Niemniej, koncowy akord w takcie 11 nie daje poczucie kadencyjnego spoczynku — opiera
sie on na akordzie Fis-Dur z alterowanymi w dét kwintg oraz septyma i tercji w basie (w pedale), co
stabilizuje brzmienie mimo bogactwa sktadnikow. Reasumujac, harmonika pierwszej czesci cyklu
taczy nowoczesne srodki (chromatyka, klastery) z pewnym zakorzenieniem w tradycji tonalnej (echa
centrow tonalnych, rezonans kwint w pedale), stuzgc wyrazeniu wzniostych tresci utworu.

Agogika jest kluczowym elementem wyrazu w tej czesci, podporzadkowana charakterowi rubato i
wskazéwkom kompozytora. Poczatkowo tempo jest umiarkowane (J = ok. 86), ale rubato oznacza
tu ptynne wahania — organista powinien swobodnie przyspieszac¢ i zwalnia¢ w zaleznosci od frazy,
zgodnie z duchem improwizacji. Oznaczenie rit. (ritenuto) w takcie nr 9 sugeruje wyrazne zwolnienie
przed jedyng kulminacja tej czesci. Nastepnie wejscie Maestoso (takt 10) moze wigzac sie nie tylko
z gtosniejsza dynamika, ale tez nieco bardziej zdecydowanym pulsem - cho¢ tempa
metronomicznie nie podano, kontekst wskazuje, ze Maestoso jest odczuwane szerzej i nieco wolniegj
niz wczesniejsze rubato (moze odpowiada¢ to w przyblizeniu J = 60-70, ale z duzg umownoscia).
Po Maestoso nastepuje powrdt do Tempo primo (takt 12) — tu organista powinien powrdci¢ do
pierwotnej gietkosci agogicznej. W zakonczeniu utworu agogika jest nie zmienna, co naturalnie
domyka catos¢ (ale tez zaprasza do kolejnej czesci tego cyklu). Podsumowuijagc, agogika pierwszej
czesci jest zroznicowana przede wszystkim przez zastosowane tempo rubato. Catos¢ wymaga
wyczucia rubata w pierwszej fazie tej czesci (t. 1-8), pdzniej majestatycznej stabilnosci (ale nie
sztywnosci) w drugiej facie (takty 9-11), i ponownej chwiejnosci w zakonczeniu (t. 12-16). Te zmiany
tempa sa Scisle zwigzane z narracjg utworu i symbolikg — dlatego wykonawca powinien traktowac
agogike jako srodek ekspresji tresci (kontemplacja — deklaracja — zamyslenie).

Kolorystyka brzmienia organowego nie jest oznaczona w partyturze (pozostawiono tutaj organiscie
dowolnos¢ zarowno w doborze ilosci gtosow, jak i rodzaju gtoséw - wargowe czy stroikowe; wynika
to z réznorodnosci instrumentow a przede wszystkim niepowtarzalnosci ich dyspozycji gtosowej). A
kolorystyka w tej czesci moze by¢ zréznicowana i symboliczna. Oznaczono natomiast zmiany
manuatéw (1, Il) i Tutti sugeruje zmiany brzmienia. We wstepie (rubato) sugestig autorska jest to, aby
kolorystyka powinna by¢ stonowana, delikatna — mozna zastosowac rejestracje opartg na gtosach
fletowych 8 ’i 4 ’lub delikatnych pryncypatach 8 ’'na jednym z manuatéw, tak by odda¢ intymny
charakter poczatku. Gdy pojawia sie drugi gtos (drugi manuaf), organista moze wprowadzi¢ nieco
odmienng barwe - np. gtos smyczkowy (Salicet 8’) lub gtosy gtebokie typu Gamba 8’, aby uzyskac
kontrast miedzy dwoma planami (dwa “charaktery” brzmieniowe prowadzace dialog). W Maestoso
kolorystyka powinna sie zagesci¢ — tu wskazane jest wtgczenie petniejszych rejestrow: np.
Pryncypatu 8 '+ 4 '+ Mikstury (jesli organy pozwalajg na klarowne, jasnobrzmigce akordy) lub
dodanie rej. jezykowego (np. oboju 8 ’lub trompetki 8’) dla podkreslenia blasku. Zastosowanie
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jezykdw musi by¢ jednak wywazone, aby nie zdtawi¢ klarownosci akordéw. Kulminacyjne Tutti
witasciwie przesgdza sprawe — nalezy uzy¢ mozliwie petnego brzmienia instrumentu. Na duzych
organach katedralnym oznacza to witaczenie petnego Pleno (Principale, Mixtur, Cimbal, Fagoty,
Trompety itd.), natomiast na skromniejszym instrumencie — przynajmniej wszystkich gtoséw
gtownych i ewentualnie glosu 16 'w pedale dla wzmocnienia podstawy. Efektem ma byc¢
majestatyczna petnia dzwieku w finale. Z punktu widzenia symboliki, mozna zauwazy¢ pewna
analogie: dialog ubogiego i bogatego (poczatkowe manualy) zilustrowany jest dwoma odcieniami
brzmienia — np. cieptym i jasnym vs ciemnym i miekkim — ktére finalnie jednoczg sie w wspdinym
Tutti. Organista powinien wiec tak dobrac rejestracje, by jednoczesnie réznicowac plany (w dialogu)
i stopniowo taczy¢ barwy w jednorodne brzmienie ku koncowi.

Faktura pierwszej czesci jest dwuwarstwowa z dopetnieniem pedatowym. Przez wiekszos$¢ czasu
mamy do czynienia z fakturg homofoniczng: wyodrebniony gtowny gtos melodyczny (na jednym
manuale) z towarzyszeniem akordowym lub pojedynczymi dzwiekami na drugim manuale i pedale.
W rubatowym wstepie faktura jest dos¢ klarowna — chwilami brzmi pojedyncza linia melodyczna
(prawa reka) z dotaczajgcymi sie miekkimi akordami tta (w lewej rece) lub pojedyncza frazg w
pedale. Wrazenie jest takie, jakby melodia wyptywata z ciszy i byta otoczona pogtosem
harmonicznym. W czesci Maestoso (i Tutti) faktura zageszcza sie: pojawiaja sie petne akordy
(tonalne i bitonalne), w uktadzie wielogtosowym (by¢é moze przypominajgcym fakture hymnu czy
chorale), wzmocnione z dotu glosem pedatowym. Ten fragment jest akordowy i homorytmiczny, co
podkresla jego deklamacyjny charakter. Kulminacja ta posiada fakture akordowa, tréjwarstwowa —
oba manualy grajg geste akordy (w sumie 6-8 dzwiekoéw w pionie) na tle pedatu utrzymujgcego
pojedyncze dzwieki. Taki uktad daje potezne brzmienie organowe. W zakonczeniu (po Tutti) faktura
znow sie przerzedza, by ostatecznie utwdr konczyt sie pojedynczym dtugo wybrzmiewajgcym
akordem C-dur roztozonym na dwa manuaty i pedat, pozostawionym do wybrzmienia (bez fermaty).
Warto zaznaczy¢, ze zastosowano przejrzysta notacje: gdy chce oddzieli¢ warstwy brzmieniowe,
przypisuje je réznym manuatom (I, Il) i pedatowi, co bardzo pomaga wykonawcy zrealizowac
zamierzone efekty. Ogdlnie faktura jest czytelna i podporzadkowana ekspresji — od efemerycznej
monodii po petny akordowy tutti i z powrotem.

Dynamika tej czesci jest Scisle zwigzana z rejestracjg organowag i cho¢ nie jest zanotowana (z wyzej
wymienionych powoddw), ale w partyturze mozna wyczyta¢c pewne wskazéwki dynamiczne.
Poczatkowe tempo rubato implikuje raczej dynamike piano lub mezzo piano — muzyka jest intymna,
refleksyjna. Cho¢ nie oznaczono tego explicit, ale sugeruje to charakter fraz i ubogi fakturalnie
poczatek. Rowniez rozdziat juz w pierwszym takcie na manuat | i Il sugeruje waznos¢ (jasna sugestia
gdzie jest melodia, a gdzie akompaniament) i roznice dynamiczng pomiedzy nimi. Kulminacja
Maestoso zdecydowanie brzmi jak forte — petne akordy i uroczysty ton wskazujg na wysoki poziom
dynamiczny. Cho¢ w partyturze nie pojawia sie oznaczenie forte przy Maestoso, to kontekst
rejestracyjny petnig tu taka role. Po Maestoso nastepuje powrét do Tempo primo, co wigze sie z
dynamicznym subito piano lub chociaz mezzo piano dla kontrastu (co czesto sie praktykuje: po
gtosnej kulminacji powr6t do poczatkowej ciszy tworzy piekny efekt). Zakonczenie utworu jest
nawigzaniem do poczatku i fakturalnie, i dynamicznie. Mozna to zrozumie¢ programowo: cnoty, o
ktorych méwi motto, triumfuja w petni mocy. Dla wykonawcy oznacza to koniecznos¢ starannego
zaplanowania dynamiki: poczawszy od delikatnej ekspozycji, poprzez stopniowanie az do forte w
srodku, cofniecie do piano na koniec. Taka fala dynamiczna powinna by¢ zrealizowana ptynnie i
proporcjonalnie — by forte byto rzeczywiscie wynikajgce z narracji muzycznej, a piano na poczatku
i koncu odpowiednio introspektywne. W praktyce na organach realizacja dynamiki odbywa sie
gtéwnie przez rejestracje i atak dzwieku (oraz uzycie zaluzji manuatu ekspresyjnego, jesli jest
dostepny), zatem organista musi te narzedzia wykorzysta¢ do oddania zamierzonych kontrastéw.
Artykulacja w czesci pierwszej odgrywa istotng role w ksztattowaniu fraz i wyrazu. We fragmentach
tempo rubato wskazana jest artykulacja legato cantabile — melodia powinna ptyna¢ jak spiew, z
miekkim tgczeniem dzwiekow, zwtaszcza w motywach sekundowych, ktore wyrazajg
»westchnienia”. Organista powinien zwroci¢ uwage, by pomimo organowej natury instrumentu (bez
naturalnej dynamiki w obrebie dzwieku) osiggna¢ Spiewnos¢ poprzez legato i frazowanie. W
towarzyszacych akordach w lewej rece zalecana jest artykulacja non legato (ale nie staccato) —
akordy moga by¢ lekko oddzielane, by nie zlewaty sie w zbyt gesta mase (szczegdlnie, ze akustyka
kosciota potrafi zamazac¢ zbyt dtugo trzymane wspotbrzmienia). W czesci Maestoso artykulacja
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staje sie bardziej marszowa i zdecydowana. Akordy powinny by¢ zagrane petnym dzwiekiem, raczej
portato niz scisle legato, aby podkresli¢ ich rytmiczng site i pompatycznosé. Wykonawca mogtby
zadbac o czytelnos¢ akorddw (np. nie zlewajgc ich pedantycznie, a nadajgc kazde uderzenie akordu
z osobna). Artykulacyjnie finat mogtby byc¢ traktowany legatissimo. Summa summarum, artykulacja
pierwszej czesci cyklu oscyluje miedzy legato cantabile (w refleksyjnych fragmentach) a
akcentowanym portato/marcato (w fragmentach majestatycznych). Ta zmienno$¢ wspiera
interpretacje utworu — miekka artykulacja podkresla serdecznos¢ i humanitaryzm motta, zas
twardsza artykulacja w Maestoso — determinacije i site moralnego przestania.

Analiza pierwszej czesci Trois inspirations pour I'orgue wskazuje, ze materiat wysokosciowy
organizowany jest wokét powracajgcej konfiguracji osiowej, utrwalanej przez repetycyjne pola
harmoniczne w odcinku rubato (t. 1-7) oraz przez ich przeksztatcenie w kulminacyjnym Maestoso
(t. 10-11). Os nie przyjmuje postaci funkcjonalnej toniki, lecz relacyjnego centrum interwatowego
stabilizowanego przez hierarchie rejestrowg i wydtuzenia rytmiczne w pedale. Kulminacja
budowana jest poprzez zageszczenie chromatyczne, politonalne naktadki i klasteryzacje, a nie
przez progresje dominantowo-toniczng. Konncowy akord C-dur nie peti funkcji kadencyjnej, lecz
stanowi krystalizacje uprzednio wytonionego pola grawitacyjnego, ktérego stabilizacja dokonuje sie
poprzez redukcje energii fakturalnej i agogicznej. Struktura ma charakter strefowy, a mechanizmy
napiecia i stabilizacji spetniajg operacyjne kryteria modelu osiowo-harmonicznego.

8.4.2. Part 2 ...a dégrossir la pierre brute

(aby ociosac surowy kamien)

Podtytut drugiej czesci sugeruje potrzebe nieustannego samodoskonalenia sie, ciagtej, mozolne;j
pracy nad wiasnymi wadami oraz pozbywania sie tych cech, ktore nie pozwalajg cztowiekowi
funkcjonowac¢ w spoteczenstwie. Czes¢ ta jest rowniez odwotaniem do dzieta amerykanskiej
rzezbiarki Robbie Carlyle pt. ,, The Self-Made Man”. Druga czes¢ cyklu jest bardziej rozbudowana i
dynamiczna niz czes¢ pierwsza (czas trwania ok. 4,5 minuty). Pod wzgledem formalnym mozna jg
opisa¢ jako forme wieloodcinkowa o wyraznie programowym charakterze, w ktdérej proces
agogiczno-dynamiczny oraz techniki przetworzeniowe (zwtaszcza retrogradacja) ilustrujag
symbolicznie prace nad ,ociosywaniem surowego kamienia”. Czes¢ ta ma nastepujgca budowe:

- t. 1-4 - Wstep (introdukcja) - odcinek wprowadzajacy realizowany wytgcznie w partii pedatu.
Petni funkcje fundamentu brzmieniowego i retorycznego ,,postawienia materii” (surowego gtazu):
statyczny, ciezki, osadzony na basie, przygotowuje wejscie odcinka A.

- t. 5-12 - Odcinek A - faktura homofoniczna: w prawej rece prowadzona jest melodia, lewa reka
realizuje akordy, w pedale pojawia sie nuta pedatowa stabilizujgca harmonicznie catosé. W tym
fragmencie wyraznie ustanawiany jest ,porzadek” materiatu: melodii towarzyszy akordowa
podpora, a staty fundament pedatowy dziata jak o$ ciezkosci.

- t. 13-30 - Odcinek B - rowniez dominujgco homofoniczny, lecz o innym typie prowadzenia
materiatu: obie rece realizujg fakture akordowa, przy czym melodia jest ukryta (melodia
wewnetrzna, ukryta linia w fakturze akordowej), a pedat rowniez prowadzi linie melodyczna, ktéra
petni jednoczesnie role podstawy harmonicznej. Jest to wazna zmiana funkcjonalna: fundament
harmoniczny nie jest juz tylko statycznym, lecz nabiera cech ruchu kierunkowego (linia
basowa/pedatowa ,niesie” przebieg harmoniczny).

- t. 31-59 - odcinek o charakterze fugata, oparty na temacie dwutaktowym, eksponowanym
kolejno w gtosach wedtug zasad ekspozycji fugowej, a nastepnie poddawanego swobodnym
przetworzeniom, w tym retrogradacji. Fragment ten nie tworzy samodzielnej fugi, lecz stanowi
kontrapunktyczne centrum formy i podporzgdkowanym dramaturgii programu.

- Temat jest dwutaktowy, prezentowany kolejno w réznych gtosach; w toku fugata pojawia sie
takze jego retrogradacja (odwrdcenie kolejnosci dzwiekdw w czasie).

- Ekspozycja i kolejne wejscia tematu:

- Dux: t. 31 — wejscie tematu w sopranie (prawa reka), od gis dwukresinego. Jest to
prezentacja tematu (dux) inicjujgca odcinek fugowany.
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Comes: t. 33 — wejscie w tenorze (lewa reka), od cis razkresinego. Funkcyjnie jest to
odpowiedz (comes) w innym rejestrze; relacja interwatowa do pierwszego wejscia (gis —
cis) tworzy typowy uktad ,,odpowiedzi” w ekspozycji, cho¢ w praktyce organowej i w idiomie
tego utworu moze mie¢ charakter zblizony do odpowiedzi realne;.

trzecie wejscie tematu: t. 36 — wejscie w basie (pedat), od gis matego (w pisowni).
Domkniecie pierwszego segmentu ekspozycji przez sprowadzenie tematu do fundamentu
basowego wzmacnia monumentalny charakter ,pracy nad materig”.

kacznik nr 1: t. 37-38 - (fgcznik ekspozycyjny); petni role krétkiego mostu modulacyjno-
motywicznego, porzadkujac rejestry i przygotowujac kolejne wejscia.

Wejscie tematu w sekundzie: t. 39 — w alcie (lewa reka), od a matego; rozszerza obsade
gtosow i zageszcza fakture; moze by¢ rozumiane jako dalszy ciag ekspozycji rozszerzonej
(expansio expositionis) lub jako kolejny segment wejs¢ tematycznych po krétkim tgczniku.

Wejscie tematu w basie: t. 41 — w pedat, od E wielkiego (w pisowni); zmiana punktu
startowego w basie intensyfikuje narracje (jak kolejne ,uderzenia narzedzia”) oraz moze
sygnalizowac przesuniecie harmoniczne w obrebie fugata.

Wejscie tematu w sopranie: t. 43 — w prawej rece, od a razkreslnego; jest to kolejna
prezentacja tematu w gtosie gdérnym, wzmacniajgca czytelnoS$¢ motywu w przestrzeni
akustycznej.

Plynne przejscie z tematu do retrogradacji tematu w sopranie: t. 45 — dwutaktowa
retrogradacja (odwrocenie kolejnosci dzwiekow). W ujeciu kontrapunktycznym jest to
wyrazna technika przetworzeniowa, nadajgca fugatu charakter konstrukcyjny (praca nad
materiaterm muzycznym jako odpowiednik ,,obrébki kamienia”).

Retrogradacja tematu w basie: t. 47 — w pedale, od E matego (w pisowni); przeniesienie
retrogradacji do pedatu dodatkowo uwypukla jej ciezar i retoryke ,,narzedziowa”.

Retrogradacja tematu w alcie: t. 49 — w lewej rece, od a razkreslnego; kontynuacja ,serii”
retrogradacji w kolejnych gtosach przypomina technike prezentowania przeksztatcen
tematu w formach fugowanych (zamiast klasycznej pracy przetworzeniowej w epizodach).

kacznik nr 2: t. 51-52 - krotki odcinek taczacy, funkcjonalnie przerywajacy cigg wejsc i
przygotowujacy finalng partie wejs¢ tematu w retrogradaciji.

Retrogradacja tematu w basie: t. 53 — w pedale, od Gis wielkiego (w pisowni); to wejscie
dziata jak mocny ,,punkt ciezkosci” przed koricowym finatem.

Retrogradacja tematu w tenorze: t. 55 — w lewej rece, od cis matego; domyka logicznie
serie wejsc retrogradowych w rejestrach posrednich.

Epizod: t. 57-59 - catkowite zerwanie z formg fugowang: dwutaktowe pasaze gamowe z
ukrytym tematem zrytmizowanym inaczej, po czym ostatni takt jako akord o funkcji
retorycznej (,znak zapytania”); ten moment dziata jak gwattowne odstoniecie ,,surowej
materii” poza regutami, a zarazem jak formalna cezura przed lustrzanym odbiciem
(retrogradacja) catych odcinkow.

60-76 - B ’(retrogradacja scista czesci B - raku) - odcinek B powraca w Scistej

retrogradacji (raku), czyli jako lustrzane odwrdcenie nastepstwa wydarzen w czasie; jest to
kluczowy element architektoniczny: po fugatowym ,,opracowaniu” materiatu nastepuje powrét
do homofonii, ale w postaci rygorystycznie odwrdconej, co wzmacnia idee ,,obrobki” i
»odwracania” bryty z réznych stron.

-t

77-84 - A ’(retrogradacja swobodna - raku) - odcinek A powraca w retrogradacji

swobodnej: zachowana jest idea odwrdcenia nastepstwa, ale z wiekszg elastycznoscig w
szczegotach fakturalnych (przeniesienia oktawowe); w efekcie stuchacz rozpoznaje ,,powrét”
w sensie narracyjnym, ale nie jako mechaniczne powtdrzenie.

-t

85-90 - Coda - zwienczenie, ktore domyka narracje i stabilizuje napiecia powstate w

fugatowym centrum oraz w odcinkach retrogradowych; Coda petni funkcje ,,postawienia
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kropki”: po pracy (fugato i techniki przetworzeniowe) oraz po ,odwréconym ogladzie” (B’, A’)
nastepuje finalny gest formalny, odpowiadajgcy zakonczeniu procesu ociosywania.

Harmonia w tej czesci jest wyrazista i petni wazng role w malowaniu nastroju pracy nad ,surowym
kamieniem”. W partyturze nie oznaczono znakéw chromatycznych przy kluczu, cho¢ centra tonalne
moga by¢ percypowane w kregu es-moll i H-dur i interpretacje dramatycznego centrum fugato
jako cis-moll. Zatem dla fugatta (wejscia od gis, cis, E) mozna wykaza¢ jednak, ze realne centrum
wysokosciowe i relacje tematyczne sytuuja sie w obszarze gis/cis/E, co moze odczytac jako:

- rzeczywiste centrum w kregu tonalnosci z krzyzykami (np. cis-moll / gis-moll) albo

- zapis/enharmonie, w ktorej gis i cis funkcjonujg jako odpowiedniki as i des (czyli wcigz mozliwy
jest ,bemolowy” kontekst notacyjny, ale opisany inng nomenklaturg dzwiekéw),

- badz tez jezyk harmoniczny nie opiera sie stabilnie na jednej tonacji, tylko wykorzystuje centrum
dzwiekowe i state punkty odniesienia.

Z perspektywy funkcjonalnej istotne pozostajg zjawiska, ktore zachowujg waznos¢ takze po tej
korekcie:

- rola statych dzwiekéw fundamentu (dtugie wartosci w pedale) jako ,,materii” (tutaj dzwiek es),
- narastanie dysonansowosci przez tarcia miedzy basem a akordami w manuatach,

- przechodzenie od odcinkéw bardziej stabilnych harmonicznie (A, B) do odcinka o wzmozone;j
aktywnosci kontrapunktycznej (fugato), gdzie zmiana rejestréw wejs¢ tematu i ich transpozycji
tworzy wrazenie intensywnej ,,obrébki” materiatu,

- rola akordu w t. 59 jako retorycznego zawieszenia: brzmienie o niejednoznacznej funkcji
kadencyjnej (,znak zapytania”) dziata jak zatrzymanie procesu i ustawienie symetrii (przejscie do
retrogradacji duzych odcinkdw).

W odcinku A (t. 5-12) harmoniczna stabilizacja wynika z homofonii i obecnosci nuty pedatowej:
akordy w lewej rece osadzajg melodie prawej reki na wyraznej podstawie. W odcinku B (t. 13-30)
fundament staje sie bardziej ,linearny”: pedat prowadzi przebieg melodyczny, co zwykle zwieksza
poczucie kierunku harmonicznego (nawet jesli jezyk akordowy jest chromatyzujgcy). W fugatowym
centrum (t. 31-59) harmonicznosc¢ ulega ,,zroznicowaniu przez kontrapunkt”: kolejne wejscia tematu
w roznych gtosach i rejestrach, a nastepnie ich retrogradacje, wytwarzajg zmienny uktad
konsonanséw i dysonansdéw, typowy dla fugowanych odcinkéw o duzej gestosci. W B i A’
(retrogradacje) harmonia odzyskuje bardziej ,,blokowy” charakter homofoniczny, ale odwrdcenie
nastepstwa zdarzen powoduje inne roztozenie napie¢ w czasie: to, co wczesniej byto dojsciem,
staje sie ,odchodzeniem”, i odwrotnie.

Jezeli chodzi o problematyke wykonawcza to czesc druga tego cyklu stawia przed organista
wyzwania natury technicznej i wyrazowej, odmienne od czesci pierwszej. W tej czesci szczegdlnie
wazne sg: kontrola narracji, czytelnosc faktury, precyzja w odcinkach fugowanych oraz umiejetne
prowadzenie napiecia w odcinkach retrogradowych. We wstepie (t. 1-4, pedat solo) kluczowg jest
jakos¢ ataku i nosnos¢ dzwieku. Pedat powinien brzmie¢ stabilnie, bez pospiechu, z petnym
ciezarem. Warto zadba¢ o absolutng rownos¢ utrzymania dzwieku i swiadome ,retoryczne”
frazowanie (nawet jesli to tylko gtos basowy), bo ten fragment ustanawia dramaturgie ,materii”. W
odcinku A (t. 5-12) i w tej homofonicznej fakturze priorytetem jest wyeksponowanie melodii prawej
reki przy zachowaniu klarownych akorddw lewej reki. Nuta pedatowa musi by¢ traktowana jak os:
nie moze sie ,chwiac” rytmicznie, bo caly sens faktury opiera sie na kontrascie: stabilny fundament
— melodia + akordy. Tu szczegdlnie wazny jest balans rejestracji (melodia nie powinna gingé w
akordach). Kolejny odcinek czyli B (t. 13-30) wprowadza melodie, ktéra nie jest znaczaco ukryta w
fakturze akordowej, zatem organista w tatwy sposdb moze jg wydoby¢ agogika mikrofrazy,
artykulacja i minimalnym roznicowaniem ciezaru dotyku (cantus in textura). Jednoczesnie pedat,
prowadzony melodycznie, powinien by¢ czytelny jako linia kierunkowa. To fragment, gdzie
~podstawa” przestaje by¢ statyczna i zaczyna ,pracowaé”. W Fugato (t. 31-59) pojawia sie
najwyzszy poziom odpowiedzialnosci kontrapunktycznej, poniewaz kazde wejscie tematu powinno
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by¢ rozpoznawalne barwowo i artykulacyjnie, a rejestry i manuaty warto dobrac¢ tak, aby odroznic
gtosy (szczegolnie gdy temat przechodzi do pedatu). kaczniki (t. 37-38 i t. 51-52) trzeba
potraktowa¢ jak $piewne epizody: ich zadaniem jest nie tylko ,przejscie”, ale tez
roztadowanie/przekierowanie napiecia przed nastepnym wejsciem. W momentach retrogradacji (t.
45 i dalej) wykonawca powinien podkresli¢, ze jest to ten sam temat ,,odwrécony w czasie” — mozna
to zrobi¢ czytelng artykulacjag i wyraznym prowadzeniem tuku frazy. W t. 57-59, gdzie nastepuije
zerwanie z fugatowg logika, wykonawca powinien pokazac kontrast: pasaze gamowe muszg byc¢
rowne (w oktawach; lewa i prawa reka), a jednoczesnie znaczgco inne w gescie od poprzedniej
dyscypliny tematycznej. Akord w t. 59 powinien zabrzmie¢ jako retoryczne zawieszenie, z petng
kontrolg intonacji akordowej i z wybrzmieniem (jak ,pauza znaczeniowa” przed lustrem
retrogradacji). W retrogradacjach odcinkéw B i A ’(t. 60-84) kluczowe jest ,,czytanie formy wstecz”
tak, aby stuchacz miat poczucie spdjnosci, a nie przypadkowego ciggu. W retrogradaciji Scistej (B))
warto zachowac wieksza regularnos¢ i ,mechanicznos¢” (co dobrze koresponduje z programem tej
czesci), natomiast w retrogradacji swobodnej (A’) mozna pozwoli¢ sobie na subtelniejsze rubata
frazowe i bardziej ,ludzki” oddech. Coda (t. 85-90) powinna domkna¢ proces: albo przez
stabilizacje brzmienia i retoryczny finat, albo przez kontrolowane , wygasniecie” napiecia. W obu
przypadkach wazne jest swiadome doprowadzenie do jednoznacznego zakonczenia narracji. W
kontekscie rejestracji i dynamiki pozostaje aktualna zasada programowa: ciezkie, ciemniejsze
brzmienie dla ustanowienia materii (wstep, poczatek A), wieksza czytelnos¢ i selektywnosc
rejestrow w fugato (tak, by temat byt rozpoznawalny) i ostatecznie mozliwos¢ stopniowego
rozswietlania i intensyfikacji w kierunku kulminacji i domkniecia procesu.

Tytut drugiej czesci cyklu — ,...a dégrossir la pierre brute” — wprost odwotuje sie do jednej z
najbardziej znanych metafor braci w fartuszkach. ,,Dégrossir la pierre brute” oznacza dostownie
,ociosywac surowy kamien”. W miejscach zgromadzen tych braci ,kamien surowy” symbolizuje
ludzka niedoskonatg nature, nad ktérg adept ma pracowac, by uczynic jg ,,gtadsza”, lepsza, gotowa
do wbudowania w gmach duchowej swigtyni. Innymi stowy, chodzi o proces samodoskonalenia
poprzez usuwanie wtasnych wad - odrgbywanie tego, co chropowate (wady, namietnosci), by z
surowej bryty sta¢ sie doskonatym kamieniem (cztowiekiem cnotliwym). W autorskim ujeciu
formalnym program ten zyskuje wyjatkowo czytelna ,architekture pracy”:

- wstep pedatowy (t. 1-4) jest obrazem samej materii: fundament, ciezar, bryta,

- odcinek A (t. 5-12) to pierwszy etap pracy: melodia jako ,linia dziatania”, akordy jako ,narzedzie”,
a staty pedat jako ,,op6r kamienia”,

- odcinek B (t. 13-30) pogtebia narracje: fundament zaczyna sie poruszac (pedat melodyczny), co
mozna rozumie¢ jako ,zmiane perspektywy” w obrobce, obracanie bryty i wydobywanie nowych
ksztattow,

- fugato (t. 31-59) jest muzycznym odpowiednikiem intensywnej pracy warsztatowej: temat
(dwutaktowy) pojawia sie kolejno w réznych gtosach jak seria powtarzalnych, metodycznych
uderzen, a nastepnie podlega retrogradacji, co symbolicznie odpowiada ogladaniu i obrabianiu
kamienia z drugiej strony, w odwroconej kolejnosci dziatan; wtgczenie retrogradacji w wielu
gtosach wzmacnia wrazenie pracy systematycznej i wieloetapowej,

- zerwanie z forma w t. 57-59 (pasaze gamowe i akord-zawieszenie) to moment ,,pekniecia formy”
lub przerwania dyscypliny narzedzia: jak nagte osuniecie, odprysk, albo wewnetrzny
kryzys/zwatpienie w procesie samodoskonalenia; akord ,,znak zapytania” dziata jak retoryczne
zawieszenie sensu,

- B i A ’jako retrogradacje catych odcinkow (t. 60-84) stajg sie symbolicznym ,powrotem” i
weryfikacjg: praca nie jest liniowa, trzeba wraca¢, poprawia¢, odwraca¢ czynnosci, sprawdzac
gtadkos¢ powierzchni; Scista retrogradacja (B’) przypomina rygor rzemiosta, a swobodna (A’) —
moment osobistej, ludzkiej refleksiji,

- coda (t. 85-90) domyka proces: kamien zostaje ,postawiony”, praca konczy sie gestem finalnym.

Z perspektywy symbolicznej druga czesé¢ cyklu jest afirmacjg idei pracy nad sobg. Dla wielu
ciosanie kamienia to codzienny trud usuwania wtasnych wad - utwér przektada to na jezyk
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dzwiekow, oddajac zarowno mozdt pracy (asceza, dyscyplina), jak i satysfakcje z postepu. Dla
organisty kluczem jest zrozumienie tej narracji: grajgc Part 2 ...a dégrossir la pierre brute, powinien
mysle¢ o niej jak 0 muzycznej opowiesci z czytelnymi obrazami. Kazdy element — typ faktury,
gestos¢ kontrapunktu, retrogradacje, kontrast ,,dyscyplina—zerwanie” — ma tu sens obrazowy i
symboliczny. Jesli organista swiadomie to pokaze (np. wyraznie artykutujgc temat w fugato,
roznicujgc charakter tgcznikdw i podkreslajgc retoryke akordu w t. 59), stuchacz tatwiej uchwyci
przestanie.

Rytmika jest jednym z gtéwnych czynnikow organizujacych narracje. Wstep (t. 1-4) ma charakter
ciezki i statyczny, wynikajacy z samej natury pedatu solo i wartosci synkopowanych. W odcinku A
rytmika wspiera kantylenowos¢ melodii (prawa reka) na tle akordowego pulsu lewej reki, przy
stabilnosci nuty pedatowej. W odcinku B rytmika zyskuje bardziej ,blokowy” charakter w rekach
(akordowos¢) przy jednoczesnym kierunkowym ruchu pedatu. W fugato (t. 31-59) rytmika staje sie
nosnikiem dyscypliny kontrapunktycznej: temat dwutaktowy, powtarzany w kolejnych gtosach,
tworzy wyrazne punkty artykulacyjne narracji, a taczniki (t. 37-38 i t. 51-52) dziatajg jak fragmenty
(choc¢ liryczne) rozprezenia. Zerwanie w epizodzie (t. 57-59; pasaze gamowe) tworzy kontrast
rytmiczny; zamiast tematycznej regularnosci pojawia sie gest wirtuozowski i ,hieprzewidywalny”,
zwienczony akordem-retorycznym.

W tej czesci melodyka ma dwa oblicza. Po pierwsze, w odcinku A mamy melodie jawnie
prowadzong w prawej rece. Po drugie, w odcinku B melodia przyjmuje posta¢ ukrytg (melodia
wewnetrzna w fakturze akordowej) oraz posta¢ wyraznej linii pedatu, ktdra staje sie podstawag
harmoniczng. W fugato melodyka jest Scisle tematyczna: dwutaktowy temat stanowi gtéwny nosnik
pamieci muzycznej, a jego retrogradacje (w sopranie, basie, alcie, tenorze) sg rdwnoprawnymi
wariantami przetworzeniowymi. Odcinek t. 57-59 wprowadza melodyke figuracyjng (pasaze
gamowe) z ,,ukrytym” tematem zrytmizowanym inaczej, co wzmacnia wrazenie chwilowej utraty
formy, ale nie utraty tozsamosci materiatu.

Harmonika jest podporzadkowana narracji i symbolice pracy. Stabilizacja w homofonii (A i B) w
centrach tonalnych e-moll, gis-moll, H-dur (w A), pdzniej es-moll, Ces-dur, E-dur (w B),
intensyfikacja napie¢ w odcinku fugowanym (centra cis-moll i gis-moll) przez naktadanie sie wejs¢
tematu oraz ich retrogradacji, a nastepnie szczegodlnie istotny akord t. 59 jako punkt zawieszenia
funkcji. W B i A 'przetasowanie napie¢ w czasie wynika z samej retrogradacji: to samo ,,co”, lecz
inne ,kiedy”, a wiec inna dramaturgia harmoniczna.

Agogika w tej czesci powinna by¢ prowadzona architektonicznie, zgodnie z logika odcinkéw:
wieksza stabilnos¢ w A i B (czytelnoS¢ melodii i akordowosci), wyrazna ,dyscyplina tempa” w
fugato (zeby temat byt rozpoznawalny), mocne retoryczne zatrzymanie/uwypuklenie akordu w t. 59,
a nastepnie swiadome ksztattowanie ,,odwréconego czasu” w retrogradacjach (B’, A’) — tak, by
stuchacz nie stracit poczucia kierunku.

Kolorystyka organowa powinna wspiera¢ idee tej czesci (cho¢ nie jest zapisana z wymienionych
wczesniej wzgledow). Wstep mégtby by¢ ,,ciemny”, tworzy¢ fundament (16 'w pedale, petiejsze
8’). W odcinku A, gdzie nastepuje klarowna ekspozycja melodii barwy (i dobra gtosy) sprzyjajaca
kantylenie po stronie prawej reki). W odcinku B potrzeba wiekszej selektywnosci i nosnosci linii
pedatu (by bas ,prowadzit”). W Fugato mozna zaproponowaé rozréznienie gtoséw (inne
manuaty/rejestry lub przynajmniej roznicowanie artykulacyjne, by temat w kolejnych gtosach byt
czytelny). W retrogradacjach powinna nastgpi¢ konsekwencja barwowa pozwalajaca ,,rozpoznac”
odcinki w lustrzanym przebiegu. Coda to domknigcie czyli albo wzmocnienie petnig brzmienia, albo
kontrolowane uspokojenie — zaleznie od idei zakohczenia w cyklu.

Faktura zmienia sie od monodyczno-fundamentalnej (pedat solo) przez homofonie z melodig w
sopranie (A), nastepnie przez homofonie akordowg z melodig ukrytg i aktywnym basem (B), do
faktury fugowanej (fugato), gdzie temat przechodzi przez kolejne gtosy i ulega retrogradacji.
Nastepnie nastepuja retrogradacje catych odcinkéw (B’, A’), co jest rzadkim i bardzo znaczacym
rozwigzaniem formalnym: faktura homofoniczna zostaje ,odwrdécona w czasie” jako catos¢.
Dynamika powinna podkresla¢ dramaturgie programu. Ciezar i stabilnos¢ na poczatku, wieksza
intensywnos¢ i napiecie w centrum fugowanym, szczegdlne zaakcentowanie akordu w t. 59
(retoryczny punkt ciezkosci), a nastepnie swiadome budowanie drogi do domkniecia w codzie.
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Kontrasty dynamiczne moga by¢ wspierane zmianami rejestracji, ale wazne jest, by nie zamazac
czytelnosci tematu w fugato.
Artykulacja roznicuje warstwy:

- w A: cantabile w melodii, klarowne akordy w lewej rece, stabilne utrzymanie pedatu,

- w B: precyzyjna pochody akordowe z wydobyciem melodii ukrytej oraz $piewnosc¢ (lub
przynajmniej kierunkowos¢) pedatu,

- w fugato: artykulacja tematyczna (czytelne poczatki tematu i jego kontury), odréznienie tacznikdw
jako epizodow, podkreslenie retrogradacji jako ,,tego samego, ale odwréconego”,

w t. 57-59: wyrazny kontrast (pasaze rowne, akord koncowy jako gest retoryczny).

Nawigzanie do wytezonej pracy ,w kamieniu” czyli nad ludzkim charakterem w muzycznej
strukturze ma odzwierciedlenie w zastosowanej technice retrogradacji z nielicznymi zdobieniami
(kompozycja ta to swoisty ,tuk” wyrazowo-harmoniczny).

Analiza Part 2 ...a dégrossir la pierre brute pozwala wskaza¢ realnie dziatajgce centrum
grawitacyjne w postaci relacji gis—cis, eksponowanej w fugacie poprzez kolejne wejscia tematu (t.
31-43) oraz jego retrogradacije (t. 45-55), a takze wzmacnianej rejestrowo w partii pedatu. Os ta nie
funkcjonuje jako tonika funkcyjna, lecz jako relacyjny biegun napieciowy, wobec ktdérego lokowane
sg pola chromatyczne i transpozycyjne. Napiecie budowane jest przez zageszczenie
kontrapunktyczne, intensyfikacje ruchu pottonowego i multiplikacje wejs¢ tematu, nie zas przez
progresje dominantowo-toniczng. Moment t. 59 stanowi zawieszenie funkcji, a nie kadencije.
Stabilizacja formalna dokonuje sie poprzez redukcje energii w retrogradacjach B’ i A’ oraz
domkniecie w kodzie, ktore przywraca pole referencyjne bez realizacji teleologii tonalnej. Tym
samym czes¢ ta spetnia operacyjne kryteria modelu osiowo-harmonicznego: brak kadencyjnosci,
obecnos¢ osi odniesienia, narastanie napiecia przez chromatyzacje i zageszczenie oraz stabilizacje
przez reorganizacje energii.

8.4.3. Part 3 ...et dépouillé de mes métaux

(i ogotocony z mych metali)

Ostatnia czes¢ cyklu odwotuje sie do potrzeby wyciszenia, zamkniecia sie na zgietk, odrzucenia
brzeku ,metali” utozsamianych z mienigcym, oslepiajagcym pienigdzem (poczatkowa czes¢
kompozycji). Znalezienie owego sanktuarium, przestrzeni sacrum rozumianej nie tylko w sposdb
teozoficzny (finat tej czesci) realizuje potrzebe odciecia sie od szalenczego swiata zaleznosci,
rywalizacji i niskich pobudek. Potrzeba obcowania z i w sacrum, z r6znymi symbolami i odwotanie
sie do zdolnosci kontemplacyjnych cztowieka emanuje w prostocie klasterowych uktadow
dzwiekowych i ma charakter transcendentny. Dla kazdego owa transcendencja rozumiana jest
inaczej (widzie¢ ja mozna w np. teistycznych i spersonifikowanych istotach wyzszych,
nieteistycznych systemach filozoficznych czy potedze natury), ale sama potrzeba obcowania z nig
czyni jg ponadnarodowa, ponadkulturowg, ponadwyznaniowg - uniwersalng. Czesc¢ ta prezentuje
zorganizowang i charakterystyczng strukture, ktora od pierwszych taktow ustanawia podstawowe
zasady organizacji materiatu dZzwiekowego oraz definiuje specyficzny, autorski idiom brzmieniowy
dla muzyki organowej. Pod wzgledem formalnym czes¢ ta stanowi wyrazisty przyktad formy
sekcyjno-wariacyjnej, gdzie zasadniczg osig jest kontrast miedzy synkopowanymi strukturami
akordowymi w lewej rece a ruchliwg, wirtuozowska figuracjg w prawej rece, dopetniany przez
pojawiajgca sie stopniowo melodyke w gtosie pedalowym. Mikroforma opiera sie na scistych
powtorzeniach cztero- lub osmiotaktowych schematdw, co tworzy wrazenie pulsujgcych blokdéw
dzwiekowych. Makroforma natomiast, obejmujgca catos¢ tej czesci, ukazuje proces stopniowej
ewolucji i intensyfikacji: od prostego, niemal minimalistycznego powtarzania motywow, poprzez
wprowadzenie samodzielnej linii pedatu, az po faze przetworzeniowga z modyfikacjami
harmonicznymi, agogicznymi i fakturalnymi, by finalnie zmierza¢ ku wyciszeniu i zawieszeniu.
Struktura ta nie ma charakteru symetrycznego ronda, lecz jest formg przekomponowang z
cyklicznymi powrotami podstawowych elementéw fakturalnych, co nadaje catosci charakter
procesualny i medytacyjny. Analiza makroformalna (sekcje i forma) ukazuje nastepujaca strukture:

Schemat formy
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A(16) - A’(16) — B(16) — A"(9) — C(10) — A™(8) — Coda(29)
(liczby = takty: A 1-16, A" 17-32, B 33-48, A" 49-57, C 58-67, A" 68-75, Coda 76-104)

Opis sekcji i rozwoju (powigzany ze schematem)
A (t. 1-16) — Ekspozycja mechanizmu:

- ustanowienie dwoch ,,motorow” utworu: M1 (migotanie prawej reki) + M2 (synkopowany akord
lewej reki).

- druga potowa (9-16) to wariacja barwowa (klaster + zmiana najwyzszego sktadnika w
migotaniach prawej reki), bez zmiany jezeli chodzi o fakture.

A’ (t. 17-32) — Wariacja z narracjg basu:

- utrzymanie faktury z A, ale dodanie M3 (melodia pedatu) czyni z tego odcinka wzmocniong

dramaturgicznie repetycje: to nie kopia, tylko ,,A z linig znaczen”.

B (t. 33-48) — Przetworzenie / kulminacja:

- gestsza zmiennos$¢ harmoniczna (klastery, akord zmniejszony, kwartsekstowe zawieszenia),
= roshgca rola pedatu jako czynnika ,retorycznego”,

- punkt kulminacyjny: t. 45-48 (poco rit. + 3/8 + pasaz w goére) — to kulminacja agogiczno-
rejestrowa i zarazem ,,brama” do powrotu.

A" (t. 49-57) — Powrot z przesunieciem kolorystycznym:

- rozpoznawalny powrét M1, ale lewa reka przenosi akcent w nowe barwy (akordy A-dur z dodang

sekundg wielkg - G-dur - Ges zwiekszony z dodang sekundg wielka) — bardziej ,,planowo-

modalne” niz ,tonalne”.

C (t. 58-67) — Epizod kontrastowy:

- zmiana rdl fakturalnych (klastery/akordy w prawej rece, ukryta melodia w figuracji),
- spowolnienie (rit.) i crescendo jako przygotowanie,

- t. 65-67: najbardziej ,,kantylenowy” moment a zarazem kulminacja tej czesci, stabilizowany
pedatem F — wyrazny kontrast ekspresyjny.

A" (t. 68-75) — Rekapitulacja ,,Tempo primo”:

- powrdt ,migotan” i ostinatowego akordu, ale z wyraznym dazeniem ku Cis w pedale; dziata jak

ponowne ustanowienie porzadku po epizodzie.

Coda (t. 76-104) —- Domkniecie przez staze i polifonizacje:

- redukcja ruchu (fermata, dtugie dzwieki),
- nastepnie ,zamrozenie” na h' i akordzie cis-moll z dodang sekundg wielka,
- wprowadzenie tematu pedatu Cis—E-H i jego imitacji w manuatach (t. 88-99),

- finalne zageszczenie klastrowe w partii lewej reki i finalna fermata (t. 100-104): koniec jako
zatrzymanie energii, nie ,kadencja”.

Analiza harmoniczna ujawnia jezyk dzwiekowy oscylujgcy pomiedzy rozszerzong tonalnoscia,
swobodng atonalnoscig a swobodng modalnoscig. Dominujga wspétbrzmienia oparte na trybie
molowym z charakterystyczng dodang sekunda, tworzace kolorystyczne, dysonansowe napiecie.
Akord cis-moll z dodang sekunda (dis) funkcjonuje jako swego rodzaju centrum sonorystyczne,
punkt odniesienia, ktdry podlega transpozycjom i modyfikacjom. W trakcie rozwoju pojawiajg sie
inne struktury, jak klastery sekundowe, akordy zmniejszone i zwiekszone, oraz przejSciowe
odniesienia do innych centréw tonalnych (A-dur, G-dur, Ges-dur). Harmonia petni tu funkcje
kolorystyczno-ekspresyjng bardziej niz funkcjonalng; jej celem jest kreowanie specyficznego
nastroju zawieszenia, niepokoju i oczyszczenia. Pojawiajgce sie w pedale linie melodyczne, czesto
zbudowane z czystych interwatéw oktawy lub melodia tak uksztattowana jest tak, ze kolejnej jej
skfadniki sg przeniesione oktawowo (w gore lub w dof). Moga by¢ te interwaly odczytywane jako
symboliczne przywrdcenie pierwotnej czystosci, kontrastujgce z chromatycznym bogactwem i
napieciem partii w obu manuatach. W zatozeniu ogoélnym jezyk harmoniczny utworu jest
postfunkcyjny (czesto ,,statyczny” i kolorystyczny), ale w wielu miejscach zachowuje czytelne centra
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grawitacji (zwtaszcza cis-moll/Cis), do ktdérych materiat regularnie wraca. Klasyczna funkcyjnosc
bywa tu zastepowana przez:

- akordy ostinato (lewa reka),

- staly dzwiek/pedat w basie,

- planowanie klastrow / wspotbrzmien addytywnych,

- napiecie realizowane przez gestos¢ dysonansu, rejestr i rytmike oraz ich redukcije.

Mozna wyrézni¢ pola harmoniczne:

- (A1) t. 1-8: pole cis-moll (z dodang sekunda wielka, dzwiek diis) — statyka i napiecie wewnetrzne

Lewa reka: dwa synkopowane akordy cis-moll + sekunda wielka, motyw ostinatowy przez cate
8 taktow.

Funkcja: nie tyle klasyczna tonika, ile ,tonika barwowa” (akord centralny) — staty fundament
napiecia, bo dodana sekunda utrzymuje permanentng dysonansowos¢.

Prawa reka: figura kwintowo-kwartowa (h—fis) w tremolowym/bariolage’owym ujeciu to
ornament strukturalny, ktory nie rozwigzuje dysonansow, tylko je podtrzymuje (ciagte ,,drzenie”
barwy).

- (A2) t. 9-16: odchylenie chromatyczne/alteracyjne” — cis-dis-e-fis jako klaster

Lewa reka przechodzi z akordu cis-moll z dodang sekundg wielka do klastra cis—dis—e—fis. To
w praktyce ,poszerzenie” cis-moll o chromatyke (dis jako napiecie/alteracja, e jako tercja
mollowa, fis jako kwarta).

Prawa reka: zmiana dzwieku szczytowego (h?2 — ais?) dziata jak mikro-alteracja barwy
(wrazenie przesuniecia osi interwatowej i ,,przyciemnienia/zaostrzenia” napiecia).

Funkcyjnie: nadal dominujgca grawitacja cis, ale bardziej ,elektryczna”, bo gestos¢ péttondw
rosnie.

- (A1’ zbasem) t. 17-24 i (A2’ z basem) t. 25-32: ta sama harmonia, ale uaktywniona linig pedatu

Partie lewej i prawej reki wracajg odpowiednio do materiatu t. 1-8 oraz 9-16, natomiast pedat
wprowadza melodyke nonowo-oktawowa (fis/E, e/Dis, dis/Cis...), czyli w praktyce profil
zejsciowy z wyraznymi ,stopniami” (fis — e — dis — cis).

To przestawia percepcje funkcji: akordy lewej reki staja sie ttem, a kierunek napieciowy
przejmuje linia basu (model myslenia p6Znoromantyczno-organowy: ,harmonia jako wynik
przeciecia pol z linig basu”).

Kluczowy efekt: quasi-kadencyjnos¢ bez kadencji — styszymy ,,zmierzanie” ku Cis, cho¢ bez
klasycznego V-I.

- (B) t. 33-44: czes¢ przetworzeniowa — zmiany jakosci wspotbrzmien i nowe ,,akordy-kolory”; w
tej strefie nie tyle zmienia sie metrum/rytm (nadal 2/8), ile materiat harmoniczny i jego
~temperatura”:

t. 33-36: klaster w lewej rece h—cis—dis—e wraz z kwartowa figuracja (gis/ais/dis) w prawej rece.
To jest wyrazna kolorystyka kwartowo-sekundowa (quasi-modalna / syntetyczna), ktora
»rozszczelnia” cis-moll w strone brzmien planowych.

Funkcja: pole napiecia (bez jednoznacznego rozstrzygniecia), wspierane przez pedat, ktory
prowadzi linie Ais—H, potem Fis.

t. 37-40: w lewej rece realizowany akord ais zmniejszony z dodang sekunda matg (h) — akord
zmniejszony z dotozong sekundg jest z definicji niestabilny; w jezyku postromantycznym dziata
jak generator napiecia, nie jako klasyczny dominantowy akord prowadzgcy. Pedat (E-Dis,
potem Dis—E-Dis) wzmacnia pottonowa retoryke (E/Dis jako wzmaganie napiecia).

t. 41-44: partia lewej reki wraca do cis-moll z septym mata (w Il przewrocie, z dZzwiekiem h) —
wspotbrzmienie wyraznie ,,toniczne”, ale zawieszone przez septyme i pozycje kwartsekstowa.
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Pedat prowadzi dwugtos (Cis + cis/dis): to bardzo istotne, bo Cis jako staty dolny gtos dziata
jak o$ tonalna, a gérny gtos (cis (&) dis) tworzy migotliwe napiecie sekundowe.

- (B’ / kulminacja agogiczna) t. 45-48: ,poco rit.” + jedyny takt w metrum 3/8
- partia prawej reki: kwartowe migotania (e-fis—h..., potem dis—fis—h...) i w t. 48 pasaz gamowy
w gore.
- partia lewej reki: utrzymuje cis-moll z septyma (jak t. 41-44), czyli harmoniczny ,stelaz”
pozostaje, a dramaturgie buduje agogika + metrum + rejestr.

- partia pedatu: Cis-Dis—E-Fis ¢wiercnutami — to wyrazny gest kierunkowy, ktory petni role
dominujgcej kulminacji formalnej (nie przez akord V, tylko przez ,,wznoszacg skale basowg” i
zageszczenie faktury).

- (A3) t. 49-57: powrdt do materiatu poczatkowego, ale z ,kolorami réwnolegtymi” (A-dur, G-dur,
Ges-dur)

- 1. 49-52: prawa reka realizuje partie z poczatku, lewa reka przechodzi na akord A-dur z dodang
sekunda wielka (h); to tworzy efekt modalno-polimodalny. Pedat (od t. 50: Gis-Fis-A)
dodatkowo wprowadza wtasny motyw (napiecie miedzy A-dur a Gis).

- t. 53-57: w partii lewej reki: G-dur z dodang sekundg wielka (a), potem Ges-zwigkszony z
dodang sekunda wielka (as). To jest bardzo wyrazna chromatyczna progresja (A — G — Ges)
i kolorystyczna zmiana stopnia fundamentu przy statym ruchu figuracyjnym (prawej reki). W
pedale wprowadzone jest diugie H jako o$ (niemal jak nuta pedatowa), co czyni z tego
przesuniecia akordowego (G — Ges) warianty jednego pola napiecia zamiast modulacji w
sensie tonalnym.

- (C/,most” i rekontekstualizacja) t. 58-67: spowolnienie/rit + crescendo, a potem ,kantylenizacja”
- t. 58-64: nastepuje odwrocenie rol: w partii prawej reki wystepuja klastery/akordy, a druga
reka prowadzi figuracje oscylacyjng z ukryta melodig kontrapunktujgca pedat. Pojawiajg sie
akordy: E-dur, gis-moll z dodang sekstg(ll przewrot, seksta e), cis-moll z dodang sekundag
wielka (dis), A-dur z dodang sekunda wielka (I przewrot, sekunda h), G-dur (Il przewro6t). To
brzmi jak ciag mediantowo-planowy (E &d gis-moll &d cis-moll &4 A & G), gdzie funkcje sa
skolorami” wokoét osi Cis/H.

- t. 65-67: wyrazny epizod ,Spiewny”: prawa reka prowadzi w gornym gtosie c-d, d-f, f, a pedat
trzyma dzwiek F przez trzy takty (w zasadzie cztery liczac od t. 64). Harmonicznie: g-moll/B-
dur/Es-dur/As-dur — czyli nagte przejscie do obszaru z bemolami przy statym dzwieku F w
basie: tu mozna odczyta¢ to jako czasowe centrum F (zndéw nuta pedatowa) i kolorystyczny
»,0ddech” od swiata Cis.

- (A4 / rekapitulacja z ,Tempo primo”) t. 68-75: powrot ,migotan” i ostinata, wzmocnione
przyspieszeniem

- prawa reka prowadzi statg figuracje (fis—h i tak dalej)
- lewa reka realizuje staty akord tercjowo-kwartowy (dis—fis—gis—cis) — osadzony wokot Cis.
- pedat prowadzi dwugtos i znow melodyke opadajaca, ktéra wraca do Cis (t. 74-75 legato Cis).

- To dziata jak rekapitulacja pola cis: materiat z A zostaje ,,wzmocniony” przez narracje w pedale

i przez agogike (poco accel. — Tempo primo).
- (Coda / staza) t. 76—104: redukcja ruchu, ,zamrazanie” harmonii i imitacje motywu pedatu

- t. 76-78: w partii prawej reki wygaszane sg figuracje do dtuzszych wartosci i wprowadzona
jest fermata; w partii lewej reki nastepuje przechodzenie z akordu tercjowo-kwartowego do
cis-moll z dodang sekunda wielkg (z fermata). To jest punkt kadencyjny typu ,,organowego”:
nie V-, tylko zatrzymanie czasu na akordzie-centrum.

- t. 79-87: diugie h’ w prawej rece (potem sukcesywne dotgczanie dzwiekéw cis?, dis?2 —
klaster), w lewej rece legowany akord cis-moll z dodang sekunda wielka.

Strona 68 z 93



Autoreferat - Adrian Robak

- t. 88-99: pojawia sie motyw pedatu Cis—E-H i jego imitacje w obu manuatach (t. 91-96 i dalej).
Harmonia zostaje ,,zawieszona” na cis-moll z dodang sekundg wielka, a forma buduje sie przez
kontrapunkt i warstwowanie imitacyjne.

- t. 100-104: finalna staza: w partii prawej reki legowane h’ az do fermaty, w partii lewej reki
budowany jest klaster cis—dis—e (+gis) i finalnie znéw cis-moll z dodang sekunda wielka z
fermatg budujaca napiecie bez ruchu harmonicznego (to jest klasyczna technika gradualnej
addycji interwatdw od prymy i tercji, przed sekunde do klastra, nastepnie kwinte i akord cis-
moll z dodang sekundg wielkg). W partii pedatu E — H i ten ostatni dzwiek legowany do konca
(fermata).

- Efekt: domkniecie przez os Cis/H, a nie przez klasyczng kadencje.

Podsumowujgc: dominuje harmonia z dodanymi sekundami i septymami, klastry waskozakresowe,
konstrukcje kwartowo-tercjowe i akordy w przewrotach niekadencyjnych (zwtaszcza
kwartsekstowe jako ,zawieszenia”). W swym wyrazie uksztattowania harmoniczno-melodyczne
prowadzg do powstania statego ,migotanie” (prawa reka), a akordy synkopowane (lewa reka) i linie
pedatu tworzg obraz napiecia permanentnego, ktore roztadowuje sie nie ,rozwigzaniem”, lecz
redukcja ruchu i fermatami (t. 76-78, 104).

Rytmika fragmentu jest zdominowana przez kontrast miedzy drobnymi wartosciami w prawej rece
(trzydziestodwojki), a synkopowanymi, ciezkimi akordami w lewej rece. State metrum 2/8, z jednym
wyjatkiem (takt 48 w 3/8), nadaje muzyce jednostajny, pulsujgcy charakter, ktéry jednak nie jest
mechanicznym tykaniem, lecz organicznym drzeniem. Synkopy i wartosci legowane przez takt
zaburzajg prosty puls, wprowadzajgc uczucie niestabilnosci i zawieszenia. Melodyka w tradycyjnym
sensie jest zredukowana do minimum w partiach manuatéw, gdzie dominuje figura oscylacyjna
(petnigca role fakturalno-kolorystyczng). Prawdziwa linia melodyczna pojawia sie w gtosie
pedatowym, przybierajgc forme powolnej, kantylenowej melodii, czesto podwajanej w oktawie, co
nadaje jej monumentalny, choratowy charakter. Ta melodyka pedatu ujawnia z czasem motyw (cis-
e-h), podlegajacym imitacjom i przeksztatceniom w partiach prawej i lewej reki.

Faktura jest wyraznie trojwarstwowa i polifoniczna w swoim zamierzeniu. Gorny plan (prawa reka)
to ciggta, migotliwa tkanka dzwiekowa, rodzaj organowego tremola lub bariolage, ktore tworzy
Swietlistg, niestabilng powtoke. Srodkowy plan (lewa reka) petni role harmonicznego fundamentu i
rytmicznego szkieletu poprzez synkopowane akordy. Dolny plan (pedaf) wprowadza element
linearny i melodyczny, stanowigc przeciwwage dla wertykalnych struktur z manuatow. W
pozniejszych taktach faktura ulega rozrzedzeniu, redukujac sie do pojedynczych dzwiekdw,
dwudzwiekow lub waskozakresowych klasterow, co symbolicznie oddaje proces "ogotocenia".
Dynamika jest opisana szczatkowo, ze wzgledu na oddanie tego pola wykonawcy (znajacego ten
konkretny instrument i wynika réwniez zaréwno z tytutu, jak i wczesniejszych czesci cyklu). Tylko
punktowo pojawiajg sie crescendo (t. 63-66), jednak kluczowy jest tu efekt kolorystyczny i
fakturalny, a nie gwattowne kontrasty dynamiczne. Artykulacja w prawej rece wymaga niezwykiej
precyzji i lekkosci, by zachowac przejrzystos¢ w szybkich przebiegach, podczas gdy akordy lewe;j
reki wymagajg wyraznego, legatowego wydobycia z zachowaniem synkop. Pedat realizuje swojg
linie kantylenowo, z gtebokim /egato.

Aspekt wykonawczy moze stanowi¢ wyzwanie wirtuozowskie i interpretacyjne. Niezwykle szybkie
figuracje prawej reki w metrum 2/8 wymagaja doskonatej techniki manualnej i niezawodnej rownosci
palcowania. Synkopowana lewa reka musi by¢ idealnie skoordynowana z pedatem, ktérego partia,
cho¢ wolna, wymaga czystosci intonacji i odpowiedniego pulsu. Rejestracja instrumentu jest
kluczowa dla oddania idei tej czesci. Tytutowe "ogotocenie z metali" sugeruje rezygnacje z
jaskrawych, metalicznych brzmien gtosow jezykowych i mikstur. Preferowane powinny by¢ gtosy
podstawowe o stonowanym charakterze: pryncypalty, flety, gamby, ewentualnie z dodatkiem
gtosow alikwotowych dla uzyskania Swietlistego blasku w partii prawej reki, ale bez ostrosci. Pedat
moze korzystac z gtebokich gtoséw 16' lub 8' dla podkreslenia linii melodycznej. Jednak sg to tylko
sugestie, a nie narzucona strategia w mysl, ze kazdy wykonawca rozumie inaczej muzyke i ma do
dyspozyciji inny instrument. Agogika, wskazana przez "poco rit.", "rit.", "poco accel." i powrét do
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"Tempo primo", nadaje ksztatt narracji, prowadzac od poczgtkowego, statego pulsowania, przez
spowolnienia, do krétkiego przyspieszenia i finalnego wyciszenia z fermatami.

Estetyka tej czesci czerpie rodwnoczesnie z idiomu organowego (myslenie rejestrem, masa
brzmienia i akustykg przestrzeni) oraz z doswiadczen muzyki wspotczesnej, w ktdrej repetycja i
sonorystyka petnig funkcje dramaturgiczng. Juz sam mechanizm oparty na regularnych
powtorzeniach krétkich blokéw (ostinatowos¢ M1-M2) przywotuje skojarzenia z minimalizmem:
staty, mantryczny puls nie stuzy tu jednak ,mechanicznej repetycji”, lecz staje sie ttem dla
stopniowej transformacji faktury, gestosci i rejestru. W miare przebiegu utworu coraz istotniejsze
stajg sie parametry brzmieniowe (spektrum, ,migotanie”, ciezar wspotbrzmien), a linearna melodyka
zostaje odsunieta na drugi plan, pojawiajac sie znaczaco dopiero w gtosie pedatowym.

W kulminacyjnych odcinkach (zwtaszcza w strefie zageszczen dysonansowych i klasterowych)
kompozycja zbliza sie do estetyki mas dzwiekowych, w ktdrej napiecie wynika z nagromadzenia
pottondw, rejestru i intensyfikacji faktury, a nie z funkcyjnego prowadzenia harmonii. Kontrastowo,
wyciszone fragmenty oraz koncowa redukcja srodkéw buduja wymiar kontemplacyjny: cisza,
fermaty i zwolnienia agogiczne dziatajg jak element formy réwnorzedny z dzwiekiem. W rezultacie
czas muzyczny ulega ,rozszerzeniu” — przebieg nie tyle rozwija sie linearnie, ile ujawnia sie jako
proces akustyczno-psychologiczny, w ktorym stuchacz doswiadcza zawieszenia i stopniowego
»,0Czyszczania” percepciji. Istotnym sktadnikiem tej estetyki jest tez relacja z przestrzeniag sakralng i
naturalnym pogtosem organdw: naktadanie sie repetycji w rezonansie tworzy aure brzmieniowa,
ktdra wzmacnia wrazenie stazy i promienistego ,poszerzania” dzwieku. Z tej perspektywy utwor
mozna opisac jako sakralno-symboliczny: prostota materiatu i rygor powtorzen dajg efekt ztozony
- zmystowy (kolor, faktura), emocjonalny (napiecie — wyciszenie) i znaczeniowy (droga od
niepokoju ku uspokojeniu).

Estetyka i symbolika fragmentu s3 nierozerwalnie zwigzane ze zrodtem z tytutu. Proces ,obnazenia
z metal” jako symbolu dobr materialnych i zewnetrznych atrybutow znajduje swodj muzyczny
odpowiednik w strukturze utworu. Poczatkowa, gesta, migotliwa faktura moze symbolizowac
iluzoryczny blask Swiata materialnego, synkopowane akordy — jego ciezar i niestabilnosc.
Stopniowe wprowadzenie melodii w pedale oraz pdzniejsze rozrzedzenie faktury i wyciszenie
odczytuje sie jako droge ku wewnetrznej czystosci, kontemplacji i transcendencji. Muzyka nie
opisuje, ale staje sie samym rytuatem oczyszczenia; jej powtarzalnos¢, medytacyjny puls i
stopniowa redukcja srodkéw sg formg duchowego ¢éwiczenia. Czes¢ ta wprowadza stuchacza w
stan skupienia i wewnetrznego wyciszenia, Jest to zatem muzyka gteboko programowa, w ktorej
kazdy element techniczny i formalny stuzy nadrzednej idei duchowego oczyszczenia i poszukiwania
esencji.

Formalnie czes¢ ta prezentuje strukture sekcyjno-wariacyjng o charakterze procesualnym. Jak juz
w wczesniej napisano mikroforma opiera sie na scistych, regularnych powtorzeniach cztero- i
osmiotaktowych blokéw, co tworzy wrazenie statycznej, medytacyjnej pulsacji. Makroforma
natomiast, obejmujgca takty od 1 do 104, ukazuje wyrazng trajektorie rozwojowa: od ekspozycji
podstawowych materiatow (t. 1-16), przez faze intensyfikacji z wprowadzeniem samodzielnej linii
pedatu i modyfikacjami harmonicznymi (t. 17-64), az po obszar destylacji i wyciszenia (t. 65-104),
gdzie faktura ulega stopniowemu rozrzedzeniu, a materia dzwiekowa redukcji do pojedynczych
punktéw i klasterow, zwienczonych zawieszeniem na fermatach.

Utwor buduje spodjnos¢ przede wszystkim poprzez state mechanizmy fakturalno-rytmiczne
(migotliwe M1 i synkopowane M2), ktore dziatajg jak ,,silnik” dla tej kompozycji. Harmonia jest w
duzej mierze kolorystyczna i addytywna (dodane sekundy, klastery, kwartowos¢), a idea
napiecie/rozwigzanie realizuje sie nie klasyczna funkcja, lecz (1) zmiang gestosci dysonansu, (2)
ruchem/bezruchem, (3) agogika i fermatami. Formalnie mamy forme z wyraznym powrotem (A-A'-
B-A-C-A) oraz rozbudowang codg, w ktorej nastepuje kluczowe przejscie od ,motoru” do
polifonizacji (imitacje motywu pedatu), co nadaje finatowi wrazenie syntezy: to, co wczesniej byto
energia i barwa, staje sie na koncu pamiecig tematyczng i zatrzymanym czasem. Struktura ta nie
jest symetryczna ani repryzowa, lecz linearna i celowa, odzwierciedlajgc idee drogi lub rytuatu.
Analiza trzeciej czesci Trois inspirations pour I'orgue pozwala jednoznacznie wskaza¢ os cis jako
centrum grawitacyjne organizujgce materiat wysokosciowy. O$ ta utrwalana jest przez: (1)
czestotliwosé wystepowania akordu cis-moll z dodang sekunda wielkg, (2) jego obecnos¢ w
punktach inicjacyjnych i kulminacyjnych formy (t. 1-8, 41-48, 76-104), (3) stabilizacje rejestrowg w
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pedale (Cis, relacja Cis—-E-H), oraz (4) repetycyjne mechanizmy fakturalne M1-M2. Napiecie
budowane jest nie poprzez progresje funkcjonalng, lecz przez zageszczenie sekundowe,
chromatyczne przesuniecia fundamentéw (A-G-Ges) oraz reorganizacje energii czasowe;.
Stabilizacja formalna dokonuje sie poprzez redukcje ruchu i powrdt do pola cis jako relacji
referencyjnej, bez realizacji kadencji dominantowo-tonicznej. Czes¢ ta spetnia zatem operacyjne
kryteria modelu osiowo-harmonicznego: brak teleologii kadencyjnej, obecnos¢ osi odniesienia,
narastanie napiecia przez chromatyzacje i zageszczenie oraz stabilizacje przez redukcje energii i
powrdt do centrum grawitacyjnego. Analizy trzech czesci wskazujg na konsekwentne stosowanie
zasady organizacji osiowej w odmiennej fakturze i aparacie brzmieniowym. Cykl potwierdza, ze
przyjety model konstrukcyjny ma charakter operacyjny i moze by¢ stosowany niezaleznie od
konkretnego instrumentarium.

8.5. Weryfikacja zatozen

Przedstawione analizy majg charakter dowodowy wobec przyjetej definicji modelu osiowo-
harmonicznego. Powtarzalnos¢ zasad organizacji wysokosci, napiecia i stabilizacji w réznych
utworach i obsadach pozwala traktowac je jako elementy spdjnego modelu konstrukcyjnego.
Model ten funkcjonuje jako operacyjne narzedzie organizacji materiatu, spetniajgce kryteria
powtarzalnosci, operacyjnosci i transferowalnosci. W tym sensie wydawnictwo ptytowe Réflexions
wnosi do dyscypliny propozycje metodologicznie zdefiniowanego sposobu organizacji materiatu
wysokosciowego, mozliwego do wskazania w materiale partyturowym. Dowodowos¢ analiz
rozumiem w sensie operacyjnym: w kazdym z utwordéw mozliwe jest wskazanie (1) braku teleologii
kadencyjnej, (2) istnienia osi odniesienia (dzwiekowej lub konfiguracyjnej), (8) mechanizmdw
narastania napiecia przez chromatyzacje i zageszczenie, oraz (4) stabilizacji przez redukcije energii
i powrot do uktadu referencyjnego. W odniesieniu do Five Pieces... (Part |) stabilizacja nie przyjmuije
postaci kadencji, lecz re-aktywizacji pola odniesienia generowanego przez repetycyjng motoryke
klawesynu oraz powracajgce uktady interwatowe, wobec ktorych linia gamby wytwarza odchylenia
chromatyczne i bitonalne.

W odniesieniu do Five Pieces... Part Il centrum cis funkcjonuje jako o$ grawitacyjna stabilizowana
repetycja i koncentracjg rejestrowa, natomiast epizodyczne pola E-dur oraz akordy alterowane
intensyfikuja napiecie bez realizacji klasycznej kadencji, co potwierdza mozliwos¢ wspdtistnienia
idiomu tonalnego z konstrukcyjng zasadg osiowa.

W odniesieniu do Five Pieces... Part Il pole odniesienia utrwalane jest przez repetytywne wzorce
akordowe klawesynu, natomiast napiecie budowane jest przez bitonalno-modalne opozycje,
chromatyczne przejscia i lokalne strefy o podwyzszonej dysonansowosci, co prowadzi do
stabilizacji poprzez reorganizacje faktury i redukcje energii, a nie przez rozwigzania kadencyjne.

W odniesieniu do Five Pieces... Part IV obecnos¢ lokalnych odniesien tonalnych (Ges-dur, b-moll)
nie prowadzi do klasycznej teleologii kadencyjnej, lecz funkcjonuje jako pole stabilizacji
percepcyjnej w obrebie kontrastujgcych stref fakturalnych i agogicznych. Napiecie budowane jest
poprzez zageszczenie kontrapunktyczne i chromatyzacje w sekcji fugowanej, natomiast stabilizacja
dokonuje sie przez redukcje faktury i powrdt do pola odniesienia w A’, co spetnia operacyjne
kryteria modelu osiowego.

W odniesieniu do Five Pieces... Part V materiat oparty na skalach catotonowych i chromatyce
organizowany jest wokot powracajgcych konfiguracji motorycznych i centrow rejestrowych, ktére
petnig funkcje osi percepcyjnej. Napiecie budowane jest poprzez intensyfikacje ruchu i
zageszczenie faktury (sekcja D), natomiast stabilizacja realizowana jest przez redukcje energii w
quasi-recytatywie oraz powr6t przetworzonego materiatu referencyjnego w A’, bez uzycia
klasycznej kadencji.

W odniesieniu do Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord (Part |) o$ Gis oraz pole A
organizujg materiat wysokosciowy bez implikowania funkcjonalnej toniki, a stabilizacja realizowana
jest przez repetycje osiowa i redukcje energii fakturalnej, co potwierdza operacyjnos¢ modelu
osiowego w formie koncertujgce;j.

W odniesieniu do Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord (Part Il) planowanie pottonowe
(D—dis—E) oraz tancuch pol dominantowo-alterowanych organizujg materiat wokdt zmiennych
centréw grawitacyjnych bez realizacji teleologii kadencyjnej. Stabilizacja dokonuje sie przez
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redukcje energii i krystalizacje pola Cis w kodzie, co potwierdza mozliwos¢ integracji osiowosci z
forma ariowg w obrebie modelu koncertujgcego.

W odniesieniu do Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord (Part Ill) o$ cis organizuje
materiat wysokosciowy poprzez repetycyjne i rejestrowe utrwalenie w punktach formalnych, a
kulminacja napiecia (t. 65) wynika z zageszczenia chromatycznego i fakturalnego, po czym
stabilizacja nastepuje przez redukcje do centrum osiowego bez realizacji kadencji tonalne;j.

W odniesieniu do A la recherche d’un maitre pour contrebasse et orgue (cz. 1) centrum cis
funkcjonuje jako o0$ grawitacyjna stabilizowana przez burdon organowy, repetycje oraz
koncentracje rejestrowg. Kulminacja napiecia (t. 110-124) wynika z zageszczenia chromatycznego
i fakturalnego, natomiast stabilizacja dokonuje sie przez redukcije energii i powrot do pola osiowego
bez realizacji funkcjonalnej kadencji, co potwierdza operacyjnos¢ modelu osiowo-harmonicznego
w fakturze dialogicznej kontrabasu i organow.

W odniesieniu do A la recherche d’un maitre pour contrebasse et orgue (cz. 2 ,Feuilles d’acacias”)
powracajgcy segment A petni funkcje osi konfiguracyjnej stabilizowanej repetycyjnie i rejestrowo,
natomiast napiecie budowane jest poprzez fragmentaryzacje motywiczng, chromatyzacje i
zageszczenie faktury w segmentach E-F. Stabilizacja dokonuje sie poprzez redukcje energii i
powr6t do pola referencyjnego w kodzie, bez realizacji funkcjonalnej kadencji, co potwierdza
operacyjnos¢ modelu osiowego w strukturze wariacyjno-rondowe;j.

W odniesieniu do Trois inspirations pour I'orgue (cz. 1) materiat wysokosciowy organizowany jest
wokét powracajgcej konfiguraciji osiowej utrwalanej repetycyjnie i rejestrowo w odcinku rubato,
natomiast kulminacja Maestoso budowana jest przez zageszczenie chromatyczne i politonalne bez
realizacji funkcjonalnej kadenciji. Stabilizacja dokonuje sie poprzez redukcje energii agogicznej i
fakturalnej oraz krystalizacje pola referencyjnego w zakonczeniu, co potwierdza operacyjnosc
modelu osiowego w fakturze organowe;.

W odniesieniu do Trois inspirations pour I'orgue (cz. 2 ,....a dégrossir la pierre brute”) relacja gis—
cis funkcjonuje jako o$ grawitacyjna eksponowana w kolejnych wejsciach tematu fugowanego oraz
jego retrogradacjach, stabilizowana rejestrowo w partii pedatu. Napiecie budowane jest poprzez
zageszczenie kontrapunktyczne i ruch poéttonowy, natomiast stabilizacja dokonuje sie przez
redukcje energii w retrogradacjach duzych odcinkdéw i domkniecie bez realizacji kadencji tonalne;j,
co potwierdza operacyjno$¢ modelu osiowego w fakturze fugowane;.

W odniesieniu do Trois inspirations pour I'orgue (cz. 3 ,,...et dépouillé de mes métaux”) o$ cis
organizuje materiat wysokosciowy poprzez repetycyjne utrwalenie akordu cis-moll z dodang
sekundg wielka oraz rejestrowa stabilizacje w partii pedatu (Cis—E-H). Napiecie budowane jest przez
zageszczenie sekundowe i chromatyczne przesuniecia fundamentéw (A-G-Ges), natomiast
stabilizacja dokonuje sie poprzez redukcje energii i powrét do pola osiowego w kodzie bez realizaciji
funkcjonalnej kadencji, co potwierdza operacyjnos¢ modelu osiowego w fakturze organowej o
charakterze repetycyjno-wariacyjnym.

8.5.1. Matryca dowodowa

Ponizsza matryca porzadkuje dowodowos¢ operacyjng przyjetej definicji modelu osiowo-
harmonicznego: w kazdym cyklu mozliwe jest wskazanie (1) braku teleologii kadencyjnej, (2)
istnienia osi odniesienia, (3) narastania napiecia przez chromatyzacje i zageszczenie oraz (4)
stabilizacji przez redukcje energii i powr6t do uktadu referencyjnego (nie przez kadencje). Te cztery
kryteria zostaty spetnione we wszystkich czterech cyklach: Five Pieces..., Concerto..., A la
recherche..., Trois inspirations... (weryfikowane na poziomie przebiegdw formalnych i
mechanizmow napieciowo-stabilizacyjnych).
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Tabela nr 1
. . Five Ala Trois
Kryterium modelu (operacyjne) Pieces Concerto recherche || inspirations
(1) Brak teleologii kadencyjnej (domkniecie nie Tak Tak Tak Tak

jest funkcja VI, lecz zmiang energii/czasu/faktury)

(2) Istnienie osi odniesienia (dZwiekowej lub
konfiguracyjnej: centrum grawitacyjne / pole Tak Tak Tak Tak
referencyjne)

(3) Narastanie napiecia (chromatyzacja,
bitonalnos¢/politonalnos¢, zageszczenie faktury, Tak Tak Tak Tak
intensyfikacja ruchu)

(4) Stabilizacja (redukcja energii: przerzedzenie
faktury, reorganizacja, powr6t do pola Tak Tak Tak tak
osiowego/referencyjnego)

Whiosek globalny: powtarzalnos¢ tych czterech wskaznikdbw w réznych obsadach i formach
pozwala traktowac je jako spojny model konstrukcyjny: powtarzalny, operacyjny i transferowalny
miedzy cyklami.

8.5.2. Réznice trybu realizaciji
Cho¢ model spetnia te same kryteria w catym wydawnictwie ptytowym, jego tryb realizacji réznicuje
sie w zaleznosci od funkcji cyklu (laboratorium / transfer / process / sacrum | agogika):

a) Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord = laboratorium idiomu - cykl petni
funkcje laboratorium: w wielu wariantach testowane sg relacje miedzy repetycja a osig
odniesienia, miedzy chromatyzacjg a stabilizacja oraz miedzy idiomem instrumentéw
dawnych a posttonalnym jezykiem napie¢. Zmienno$¢ czesci (od motorycznosci po quasi-
recytatyw i fugowang gestos¢) pozwala pokazac, ze o$ nie jest ,jednym chwytem”, lecz
elastycznym mechanizmem organizaciji percepciji.

b) Koncert na pardessus de viole i klawesyn = transfer na makroforme koncertujacg - W
Koncercie model zostaje przeniesiony na makroforme: osie i pola ciezkosci organizuja
dramaturgie strefowa, a kulminacje i ,domkniecia” wynikaja z pracy energig czasu i faktury,
nie z kadencji. To wiasnie tutaj najczytelniej widac transferowalnos¢ modelu do formy, ktéra
historycznie bywa kojarzona z retoryka tonalng i kadencyjnoscia.

c) A la recherche d’un maitre pour contrebasse et orgue = procesualnos$é i fuk napieciowy -
cykl ten eksponuje model jako proces: os$ (burdon / pole referencyjne / segment
powracajacy) dziata jak staty punkt grawitacyjny, a narracja rozgrywa sie jako dtugofalowe
narastanie i redukcja energii. W poréwnaniu z Five Pieces.., ciezar przesuwa sie z ,wielosci
wariantow” w strone ,,ciggtosci i dtugiego tuku” napieciowo-stabilizacyjnego.

d) Trois inspirations pour [l'orgue = sacrum / agogika / organowos¢ - W Trois
inspirations... model uzyskuje wymiar zwigzany z organowoscia i agogika: stabilizacja i
napiecie sg tu silniej sprzegniete z rejestrem, pedalem, masg brzmienia i ,,czasem
liturgicznym” (rubato, Maestoso, redukcje energii agogicznej). To odmiana osiowosci, w
ktérej ,08” nie tylko organizuje wysokosc¢, ale staje sie narzedziem budowania stanu
(skupienia, zawieszenia, sakralnej intensyfikacji).

8.5.83. Konsekwencje estetyczne i metodologiczne

8.5.3.1. Uzasadnienie strateqii

Strategia jest mozna uznac¢ za niezbedna, bo wspotczesne uzycie instrumentéw dawnych czesto
grzeznie miedzy rekonstrukcja a stylizacja — oba modele sg zalezne od przesztosci jako
podstawowego punktu odniesienia. W caly wydawnictwie ptytowym Réflexions chodzi
o transformacje idiomu, a nie o ,neobarok” czy aluzje; instrumenty majag wyjs¢ poza ,muzealny”
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kontekst, a mechanizmy barokowe (figura, continuo, fuga, rondo) majg dziata¢ strukturalnie w
jezyku posttonalnym.

8.5.3.2. Proponowane zmiany w percepcji instrumentéw dawnych
Wprowadzenie harmoniki osiowej i repetycyjnej do faktury kojarzonej z continuo powoduje
przesuniecie percepcyjne:
e idiom historyczny przestaje by¢ znakiem przesztosci, bo nie petni juz funkcji retoryczno-
kadencyjnej;
e instrument dawny przestaje by¢ nosnikiem stylu, a staje sie nosnikiem brzmienia i energii
czasu;
o figura barokowa zmienia status z retorycznej (znaczacej ,,w stylu epoki”) na konstrukcyjng
(znaczaca ,,w architekturze napiec”).

W efekcie zmienia sie sposdb stuchania z historyczno-stylistycznego na sonorystyczno-
procesualny (stuchacz ,,czyta” napiecia przez gestos¢, chromatyczne tarcia i repetycyjnosc, a nie
przez rozpoznanie kadenciji i funkciji).

8.5.3.3. Konsekwencje estetyczne
Takie podejscie do procesu twdrczego moze mie¢ nastepujgce konsekwencje:

a) Nowa tozsamos¢ brzmieniowa instrumentéw dawnych, poniewaz barwa nie jest
»ornamentem historycznosci”, tylko materiatem wspotczesnej ekspresji (czasem nerwowe;j i
gestej, czasem kontemplacyjnej i redukowanej).

b) Odejscie od ,,nostalgii stylu”, bo w kompozycjach jest brak cytatu i pastiszu przesuwa ciezar
z aluzji na konstrukcje; to nie ,,gra z barokiem”, tylko ,przestawienie fundamentu”.

c) Forma jako trajektoria energii: domkniecia sa realizowane przez redukcje / reorganizacje /
powrét pola, wiec finaly majg czesto charakter ,wygaszenia” albo ,krystalizacji osi”, a nie
retorycznej konkluzji tonalne;j.

8.5.3.4. Konsekwencje metodologiczne

Metodologicznie wypracowatem model pracy z tradycjg, ktory opiera sie na trzystopniowe;
procedurze: (1) analizie idiomu historycznego na poziomie jego mechanizmdéw konstrukcyjnych
(m.in. figuracyjnosci, aparatu basso continuo oraz schematoéw formotwérczych), (2) oddzieleniu
tych mechanizmow od ich pierwotnej funkcji tonalno-retorycznej, oraz (3) ponownym osadzeniu ich
w posttonalnym polu harmonicznym jako operacyjnych narzedzi organizacji materiatu i dramaturgii
formy.

8.6. Refleksja estetyczna i metodologiczna

Analiza mikrostrukturalna i harmoniczna stanowi jedynie pierwszy poziom opisu wydawnictwa
ptytowego Réflexions. Istotniejsze wydaje sie pytanie, dlaczego przyjeta strategia kompozytorska
byta konieczna oraz jakie konsekwencje estetyczne z niej wynikaja.

8.6.1. Dlaczego ta strategia byta potrzebna?

Wspodtczesne wykorzystanie instrumentdéw historycznych czesto oscyluje miedzy dwoma
skrajnosciami: rekonstrukcjg stylu dawnego a jego powierzchowng stylizacjg. Oba modele
pozostajg zalezne od przesztosci jako punktu odniesienia.

Moim celem nie byto wpisanie sie w nurt neobarokowy, lecz zakwestionowanie jego podstawowej
zasady — wiernosci stylistycznej. Zamiast imitowa¢ barok, poddatem jego idiom transformaciji.
Strategia ta byfa potrzebna, poniewaz w moim przekonaniu repertuar historyczny wciaz funkcjonuje
w estetycznym ,getcie rekonstrukcji”. Plyta Réflexions stanowi probe wyprowadzenia tych
instrumentow poza muzealny kontekst.
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8.6.2. Jak moze zmieni¢ to percepcje muzyki dawnej?

Wprowadzenie posttonalnej harmoniki osiowej i repetycyjnej do faktury opartej na basso continuo
powoduje przesuniecie percepcyjne:

- stuchacz przestaje rozpoznawac idiom historyczny jako znak przesztosci,

- instrument historyczny przestaje by¢ nosnikiem stylu, a staje sie nosnikiem brzmienia,

- figura barokowa przestaje petni¢ funkcje retoryczna, a zaczyna funkcjonowacé strukturalnie.

W rezultacie zmienia sie sposob stuchania — z historyczno-stylistycznego na sonorystyczno-
procesualny.

8.6.3. W czym wydawnictwo ptytowe Réflexions przekracza modele neobarokowe?
Modele neobarokowe (zarbwno tonalne, jak i postmodernistyczne) zazwyczaj:

- operujg cytatem,
- wykorzystujg stylizacje,
- opierajg sie na czytelnej aluzji.

W Réflexions nie ma cytatu ani pastiszu. Idiom barokowy nie jest przedmiotem nostalgii, lecz
materiatem do transformaciji. Zastosowanie harmoniki osiowej i przesunie¢ chromatycznych
powoduje, ze:

- figura barokowa zostaje odtgczona od funkcjonalnej tonalnosci,

= basso continuo przestaje by¢ fundamentem harmonicznym w sensie funkcji,

- forma koncertowa zostaje zreinterpretowana jako pole napie¢ brzmieniowych, a nie dialog
retoryczny.
To przekroczenie polega wiec nie na estetyce, lecz na zmianie strukturalnego fundamentu.

8.6.4. Wymiar metodologiczny

Wydawnictwo ptytowe Réflexions realizuje model pracy kompozytorskiej oparty na transformacji
strukturalnej, a nie stylistyczne;j.

Metodologicznie oznacza to:

- analize idiomu historycznego na poziomie mechanizméw (figura, basso continuo, forma
rondowa),

- oderwanie tych mechanizmow od ich pierwotnej funkcji tonalnej,
- ponowne osadzenie ich w posttonalnym polu harmonicznym.

Taki model nie rekonstruuje tradycji — lecz ja przeksztatca.

8.7. Wkiad w rozwdj dyscypliny
Powyzsza analiza formalno-harmoniczna wydawnictwa ptytowego Réflexions wymaga dopetnienia
poprzez wskazanie realnego wktadu niniejszego osiagniecia w rozwoj dyscypliny sztuki muzyczne.

8.7.1. Teza dotyczgca wktadu w rozwoj dyscypliny

Wktadem mojej tworczosci w rozwoj dyscypliny sztuki muzyczne jest wypracowanie modelu

kompozytorskiego, w ktérym historyczne instrumentarium zostaje zintegrowane z posttonalna,

osiowg i repetycyjng organizacja materiatu dzwiekowego bez odwotania do stylistycznej

rekonstrukcji, co prowadzi do redefinicji jego funkcji estetycznej w muzyce XXI wieku.

Wktad ten realizuje sie w trzech zasadniczych obszarach:

1. Redefinicja idiomu instrumentow historycznych - instrumentarium takie jak viola da gamba czy
pardessus de viole przestaje funkcjonowac¢ jako nosnik stylu dawnego, a staje sie
autonomicznym medium brzmieniowym w strukturze posttonalne;.
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1. Rozwiniecie posttonalnej harmoniki osiowej w kontekscie faktury continuo - zastosowanie
przesunie¢ chromatycznych i repetycyjnych pol harmonicznych w relacji do basso continuo
tworzy nowy model integracji dawnych mechanizmow formalnych z jezykiem wspétczesnym.

2. Nowa forma koncertu na pardessus de viole w literaturze XXI wieku - cykl z tym instrumentem
stanowi jedna z nielicznych wspotczesnych prob stworzenia petnowymiarowej formy
koncertujgcej na ten instrument bez estetyki pastiszu.

3. Transformacyjny model pracy z tradycjg - tradycja nie jest w tym ujeciu cytowana ani
rekonstruowana, lecz strukturalnie przeksztatcana, co stanowi propozycje metodologiczng dla
dalszego rozwoju repertuaru historycznego w kontekscie wspoétczesnym.

Osiggniecie to nie polega zatem wytgcznie na stworzeniu nowych utwordw, lecz na
zaproponowaniu spojnego modelu estetycznego i kompozytorskiego, ktdory moze by¢ rozwijany
przez innych tworcow dziatajgcych na styku muzyki dawnej i wspétczesne).

8.8. Osiggniecie artystyczne

Wydawnictwo Réflexions stanowi nie tylko indywidualne osiagniecie artystyczne, lecz takze realny
wkiad w rozwoj dyscypliny sztuki muzyczne w trzech zasadniczych wymiarach: poszerzenia
literatury Swiatowej, wptywu na praktyke wykonawcza oraz twdérczego dialogu z kompozytorami
dziatajgcymi w obszarze reinterpretacji historycznego instrumentarium.

8.8.1. Poszerzenie literatury Swiatowe;j

Repertuar obejmujacy viole da gamba, pardessus de viole, kontrabas, klawesyn oraz organy
pozostaje wspodtczesnie domenag przede wszystkim wykonawstwa historycznego oraz rekonstrukcji
repertuaru XVII i XVIII wieku. Wspotczesne kompozycje na te instrumenty stanowig w literaturze
Swiatowe] zjawisko nadal stosunkowo rzadkie i niszowe, szczegdlnie w zakresie form
koncertujgcych oraz rozbudowanych cykli kameralnych.

W tym kontekscie:

= Concerto for pardessus de viole and harpsichord nalezy do bardzo nielicznych wspofczesnych
koncertow na ten instrument, ktéry — mimo rosngcego zainteresowania w kregach wykonawstwa
historycznego — nie posiada rozwinietej literatury koncertowej XXI wieku.

- Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord tworzy cykl o wyraznie zaprojektowanej
dramaturgii formalnej i harmonicznej, wykraczajgcy poza estetyke stylizacji neobarokowej,
sytuujgc viole da gamba w kontekscie jezyka posttonalnego i sonorystycznego.

= A la recherche dun maitre pour contrebasse et orgue rozszerza pole dialogu miedzy
instrumentem orkiestrowym a instrumentem o poteznym potencjale brzmieniowym i liturgicznym,
wprowadzajgc nowe relacje fakturalne i harmoniczne.

W odréznieniu od wielu wspétczesnych préb stylizacyjnych, dzieta te nie rekonstruujg idiomu
barokowego, lecz wtgczajg go w obreb wspodtczesnej harmoniki chromatycznej, bitonalnej i
repetytywnej. Oznacza to faktyczne poszerzenie literatury Swiatowej o repertuar, ktory:

= nie jest rekonstrukcjg ani pastiszem,
- nie ogranicza sie do kontekstu edukacyjnego,

- funkcjonuje w profesjonalnym obiegu fonograficznym (wydawnictwo DUX, dystrybucja
miedzynarodowa),

- zostat poddany recepciji krytycznej (recenzje w renomonowanych czasopismach, nominacja do
nagrody Fryderyka 2023).

W tym sensie repertuar ten realnie wypetnia luke pomiedzy srodowiskiem muzyki dawnej a

wspolfczesng tworczoscig artystyczng, tworzac nowa, autorskg przestrzen repertuarowg dla
wykonawcow specjalizujgcych sie w historycznym instrumentarium.
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8.8.2. Wptyw na praktyke wykonawczg
Drugim istotnym wymiarem wkfadu w rozwéj dyscypliny jest wptyw na praktyke wykonawcza.
Kompozycje zawarte w Réflexions wymagaja od wykonawcow:

- przekroczenia modelu interpretacji opartego wylgcznie na historycznych konwencjach
artykulacyjnych,

- zastosowania technik artykulacyjnych i dynamicznych typowych dla muzyki wspétczesnej,
- funkcjonowania w przestrzeni harmonicznej pozbawionej funkcjonalnej teleologii,
= pracy z intensywng chromatyzacjg i strukturami o charakterze quasi-klasterowym.

W efekcie instrumentarium historyczne zostaje wprowadzone w nowy kontekst estetyczny, co
wymusza:

- redefinicje relacji miedzy basso continuo a partig solowa,
- nowe podejscie do projekcji dzwieku w strukturach repetytywnych,
- wiekszg autonomie interpretacyjng wykonawcy w zakresie ksztattowania napiec.

Repertuar ten moze zatem funkcjonowacé jako materiat koncertowy i dydaktyczny (co juz sie dzieje
na Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach) dla srodowiska specjalistow od
violi da gamba, klawesynu i pardessus de viole, poszerzajgc zakres ich kompetencji o idiom
wspoétczesny. W tym sensie wplyw nie ogranicza sie do samego aktu kompozytorskiego, lecz
dotyczy transformacji praktyki wykonawcze;.

8.8.3. Dialog z innymi kompozytorami dziatajgcymi w tym obszarze

Moja twodrczos¢ zawarta w Réflexions wpisuje sie w szerszy, cho¢ nadal nieliczny nurt
wspotczesnych kompozytoréw podejmujgcych dialog z instrumentarium historycznym. Wsrod
twércdw eksplorujgcych podobne obszary mozna wskazaé m.in.:

- Gyorgya Ligetiego — w kontekscie reinterpretacji historycznych form i mechanizméw
repetycyjnych,

- Wolfganga Rihma — w zakresie ekspresyjnej reinterpretacji idioméw dawnych,
- Sofie Gubajduline — w fgczeniu duchowosci z posttonalnym jezykiem harmonicznym,

- kompozytorow zwigzanych ze Srodowiskiem muzyki dawnej, takich jak Arvo Pért, w zakresie
dialogu z tradycja bez jej dostownej rekonstrukcji.

Jednak w odrdéznieniu od minimalistycznej redukcji (A. Part) czy postekspresjonistycznej
intensywnosci (W. Rihm), mdj jezyk opiera sie na:

= repetycji o charakterze strukturalnym, lecz bez tonalnej stabilizaciji,
- chromatycznym przesuwaniu pdl harmonicznych,

- integracji idiomu barokowego z posttonalng estetykg XXI wieku,

- budowaniu dramaturgii bez klasycznej kadencyjnosci.

W ten sposdb tworczos¢ ta nie stanowi nasladownictwa istniejacych modeli, lecz rozwija
indywidualng strategie kompozytorska w obszarze reinterpretacji dawnych idiomow.

8.9 Synteza osiggniecia
Wktad mojej tworczosci w rozwoj dyscypliny ujawnia sie:

- w faktycznym poszerzeniu $wiatowej literatury o oryginalny repertuar na historyczne
instrumentarium w jezyku wspotczesnym,

- w realnym wptywie na praktyke wykonawczg i redefinicji sposobu traktowania tych
instrumentow,
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- w twodrczym dialogu z miedzynarodowym nurtem reinterpretacji tradycji, przy zachowaniu
autorskiej odrebnosci jezykowe;.

Osiggniecie to nie ma charakteru jednorazowego eksperymentu stylistycznego, lecz stanowi
konsekwentnie zrealizowang propozycje estetyczng, ktdra wpisuje sie w aktualny dyskurs muzyki
wspétczesnej, a zarazem go poszerza.

Podsumowujgc: wydawnictwo ptytowe Réflexions (DUX 1848), obejmujace cztery autorskie cykle

kompozycji powstatych w 2021 roku, stanowi osiagniecie artystyczne w rozumieniu art. 219 ust. 1

pkt 2 ustawy, poniewaz jest oryginalnym, jednorodnym koncepcyjnie i o wyraznie okreslonym

idiomie kompozytorskim dzietem artystycznym, o znaczacym oddziatywaniu srodowiskowym i

ogolnopolskim. Osiagniecie to spetnia kryteria samodzielnego, twérczego wktadu w rozwdj

dyscypliny sztuki muzyczne poprzez:

1. Nowatorstwo koncepcyjne i repertuarowe — stworzenie cykli kompozycji na historyczne
instrumentarium (viola da gamba, pardessus de viole, klawesyn, organy) w jezyku
harmonicznym i formalnym charakterystycznym dla XXI wieku, z wyraznie autorskim idiomem
posttonalnym, sonorystycznym i strefowo-procesualnym. W szczegdlnosci Concerto for
pardessus de viole and harpsichord stanowi jedng z pierwszych tego typu kompozycji w
literaturze polskiej, poszerzajagc repertuar koncertowy dla tego instrumentu’.

2. Tworcze przetworzenie tradycji — dzieto nie rekonstruuje historycznych styléw, lecz podejmuje
z nimi dialog, reinterpretujgc idiom barokowy (basso continuo, fuga, recytatyw, forma
wariacyjna, rondowa) w perspektywie wspotczesnej estetyki harmonicznej i fakturalnej.
Powstaje w ten sposob pomost miedzy praktyka wykonawstwa historycznego a wspotczesng
kompozycja.

3. Spdjnosc formalno-estetyczng — wszystkie cykle tworzg konsekwentnie zaprojektowana catos¢
artystyczng, w ktdérej harmonia, rytmika, faktura i kolorystyka podporzadkowane sg idei
procesualnej dramaturgii, opartej na napieciach barwowych i osiowych, a nie na teleologii
kadencyjnej.

4. Wysoki poziom wykonawczy i recepcja srodowiskowa — wydawnictwo zostato opublikowane
przez renomowang wytwornie DUX i uzyskato ogoélnopolska oraz miedzynarodowa dystrybucie.
Nominacja do nagrody Fryderyk 2023 w kategorii muzyka wspodtczesna stanowi potwierdzenie
jego artystycznej rangi oraz uznania w srodowisku profesjonalnym.

5. Indywidualny jezyk kompozytorski — album dokumentuje w petni uksztattowany idiom twoérczy
autora, rozpoznawalny dzieki charakterystycznemu traktowaniu chromatyki, planowania
pottonowego, rozszerzonej harmoniki dominantowej, repetycyjnych  mechanizméw
formotworczych oraz integracji wirtuozerii z dramaturgig formy.

Z tych wzgleddéw Réflexions mozna uznaC za osiggniecie artystyczne, stanowigce istotny i
oryginalny wktad w rozwdj wspotczesnej muzyki artystycznej oraz repertuaru instrumentéw
historycznych w perspektywie XXI wieku, spetniajgce ustawowg definicje osiggniecia w dyscyplinie
sztuki muzyczne.

F. Podsumowanie

Uzyskanie stopnia doktora w 2015 roku nie byto dla mnie momentem domkniecia pewnego etapu,
lecz raczej punktem inicjalnym gtebszej samoswiadomosci twoérczej. Wczesniejsza faza mojej
dziatalnosci kompozytorskiej — silnie zakorzeniona w estetyce choralnej, sakralnej oraz w mysleniu
dramaturgicznym o duzych formach — opierata sie w duzej mierze na ekspresji wertykalnej, napieciu
harmonicznym oraz wyrazistej narracyjnosci. Po doktoracie zaczatem coraz wyrazniej odczuwac
potrzebe redukcji, pogtebienia i wiekszej transparentnosci materii dzwiekowej. Zmiana ta nie

! Wedtug przeprowadzonego przeze mnie przegladu repertuaru dostepnego w katalogach ZKP, POLMIC
oraz archiwach uczelni artystycznych, brak jest analogicznych form koncertujacych.

Strona 78 z 93



Autoreferat - Adrian Robak

polegata na zerwaniu z dotychczasowym idiomem, lecz na jego stopniowej sublimacji. Coraz
czesciej interesowata mnie nie kulminacja, lecz proces; nie monumentalnos¢, lecz mikrodynamika
napiec; nie efekt, lecz stan. W twérczosci pojawito sie wiecej przestrzeni — zarbwno w sensie
fakturalnym, jak i estetycznym. Forma przestata by¢ wytacznie nosnikiem dramaturgii, a stata sie
polem kontemplaciji.

Istotnym impulsem dla mojego rozwoju estetycznego byto takze pogtebione zainteresowanie
relacja miedzy tradycjg a wspoétczesnoscia. O ile wczesniej dialog z historig miat charakter raczej
stylistyczny, o tyle po doktoracie stat sie refleksja metaestetyczna: w jaki sposdéb mozliwe jest
twércze ,przeszczepienie” dawnych idioméw w jezyk XXI wieku bez popadania w stylizacje czy
pastisz? Odpowiedzig na to pytanie stato sie m.in. wydawnictwo ptytowe Réflexions, w ktorym
historyczne instrumentarium zostatlo wigczone w posttonalny, chromatyczny, momentami
sonorystyczny jezyk harmoniczny. Byt to moment uswiadomienia sobie, ze tradycja moze by¢ nie
tyle cytatem, ile medium wspétczesnej ekspresji. Jednoczesnie coraz silniej zaznaczata sie w mojej
twérczosci potrzeba metafizycznego wymiaru dzwieku. Nie w sensie deklaratywnym, lecz poprzez
budowanie przestrzeni skupienia, zawieszenia czasu, repetycyjnosci o charakterze medytacyjnym.
W tym sensie rozwoj estetyczny po doktoracie mozna okresli¢ jako przejscie od ekspres;ji
dramatycznej ku refleksyjne;.

Zmiana jezyka kompozytorskiego, jaka dokonata sie po 2015 roku, ma charakter ewolucyjny, lecz
wyrazny. W warstwie harmonicznej nastgpito odejscie od myslenia w kategoriach napiec
funkcjonalnych na rzecz budowania pol dzwiekowych, relacji sekwencyjnych i przesunie¢
chromatycznych. Harmonia stata sie bardziej kolorystyczna niz kierunkowa; jej zadaniem przestato
by¢ prowadzenie do rozwigzania, a stato sie generowanie stanu. Coraz wiekszg role zaczety
odgrywac:

- repetycja jako mechanizm formotworczy,

- przesuniecia péttonowe jako zrédto napiecia,

- struktury kwartowo-sekundowe o charakterze sonorystycznym,

- bitonalnosc¢ i lokalne centra dZzwiekowe funkcjonujace rownolegle.

Réwnoczesnie istotnej zmianie ulegto traktowanie faktury. Wczesniejsza gestos¢ choralno-
orkiestrowa ustgpita miejsca wiekszej przejrzystosci, nawet w utworach o znacznej intensywnosci
dynamicznej. Dialog instrumentow stat sie bardziej partnerski; czesto rezygnuje z wyraznego
podziatu na warstwe melodyczng i akompaniujgca, budujac raczej wspdtzalezne struktury. Zmiana
jezyka wigze sie takze z rozszerzeniem pola tworczego o muzyke filmowa, projekty multimedialne
oraz eksperymenty z rozszerzong rzeczywistoscia. Praca z obrazem oraz technologig — zaréwno w
kontekscie instrumentow wirtualnych, jak i badan nad sztuczng inteligencja — wptyneta na moje
myslenie o czasie muzycznym. Czas linearny, dramaturgiczny coraz czesciej ustepuje miejsca
czasowi immersyjnemu, w ktorym dzwiek wspottworzy srodowisko percepcyjne. Jednoczesnie nie
porzucitem idiomu melodycznego. Kantylenowos$¢ — obecna juz w pierwszych kompozycjach
choralnych — powraca w formach kameralnych i instrumentalnych, lecz osadzona jest w bardziej
ztozonym, czesto ambiwalentnym kontekscie harmonicznym. W ten sposob jezyk kompozytorski
zachowat swojg tozsamosé, ulegajac jednak pogtebieniu i poszerzeniu.

Moja tworczos¢ sytuuje na styku kilku obszarow wspdtczesnego dyskursu muzycznego:
neobarokowej reinterpretacji tradyciji, posttonalnej estetyki kolorystycznej, muzyki funkcjonujgcej w
relacji z obrazem oraz refleksji nad technologia jako narzedziem twérczym. Nie identyfikuje sie
jednoznacznie z zadnym nurtem awangardowym ani neoromantycznym. Moje poszukiwania lokuja
sie raczej w przestrzeni dialogu — pomiedzy idiomem historycznym a wspotczesnoscia, pomiedzy
narracyjnosciga a medytacyjnoscig, pomiedzy autonomig dzieta a jego funkcjonowaniem w
kontekscie multimedialnym. Wspétczesny dyskurs muzyczny czesto oscyluje miedzy radykalizmem
eksperymentu a powrotem do tonalnej komunikatywnosci. Moja tworczos¢ probuje przekroczyc¢ te
dychotomie. Interesuje mnie jezyk, ktory nie rezygnujac z dysonansu i ztozonosci, pozostaje nosny
emocjonalnie; ktory korzysta z tradyciji, lecz jej nie rekonstruuje; ktory respektuje wykonawce jako
wspoéttworce brzmienia. Waznym kontekstem jest takze refleksja nad sztuczng inteligencjg i
symbolicznym modelowaniem muzyki. Praca nad autorskim programem analitycznym
wykorzystujacym architekture Transformer oraz tokenizacje REMI nie jest jedynie projektem
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technologicznym - stanowi prébe odpowiedzi na pytanie o przysztos¢ kompozycji w epoce

algorytmicznej. W tym sensie moja dziatalno$¢ twércza i badawcza splatajg sie, a kompozycja staje

sie zardbwno aktem artystycznym, jak i przedmiotem namystu teoretycznego.

Uwazam, ze miejsce mojej tworczosci w dyskursie wspotczesnym polega na budowaniu mostow:

miedzy epokami, miedzy mediami, miedzy sacrum a swieckoscig, miedzy tradycjg wykonawcza a

cyfrowa przysztoscig. Jezeli miatbym okresli¢ najwazniejszy rys tej drogi, bytoby nim konsekwentne

poszukiwanie piekna rozumianego nie jako estetyczna dekoracja, lecz jako doswiadczenie gtebi —
duchowej, intelektualnej i brzmieniowe;j.

Tworze, poniewaz w kompozycji ujawnia sie moje najgtebsze pragnienie — by dzwieki moich

kompozycji dotarty do cho¢ jednej osoby, by ,dotknety” cho¢ jednej duszy, wzruszajac jg w taki

sposbb, ze poczuje w sobie echo tego, co niewypowiedziane, a co tkwi w najciemniejszych (albo
najjasniejszych) zakamarkach serca. Nagrodg za mojg twdrczos¢ jest ten moment, kiedy muzyka
staje sie mostem do wnetrza innego cztiowieka, wywotujac w nim nieopisang harmonie. Kazdy
dzwiek, kazda melodia, kazde wspétbrzmienie to fragment mnie — zapis chwil, mysli i emociji, ktére

w muzyce znajdujg swoja najpetniejszg forme. Konkludujagc mozna wymieni¢ nastepujace

wydawnictwa ptytowe:

2025 Adrian Robak. Imprinted in Sound, Dux Recording Producers; Roksana
Kwasnikowska - skrzypce, Sulamita Slubowska - skrzypce, Krzysztof Firlus - viola
da gamba, Marcin Dylla - gitara, Jakub Urbanczyk - tuba, Karolina Stalmachowska -
obdj, Sviesé Cepliauskaite - fortepian, Dorota Cieslinska - skrzypce, Maria Strzelczyk
- skrzypce, Dawid Jadamus - altdwka, Natalia Kurzac-Kotula - wiolonczela.

2025 Dad’s Not Home, DK Records

2025 The Light of Knowledge, DK Records

2024 Hollywood Music Odyssey vol. 2, DK Records

2024 Gratitude and Harmony of the Universe, DK Records
2024 Somewhere in the middle of nowhere, DK Records
2024 Hollywood Music Odyssey vol. 1, DK Records

2021/2022  Réflexions, Dux Recording Producers; Krzysztof Firlus - viola da gamba, pardessus
de viole, kontrabas, Anna Firlus - klawesyn, organy (ptyta zostata nominowana do
nagrody "Fryderyk 2023" w kategorii Album Roku Muzyka Wspdtczesna)

2020/2021 Made in Poland, Walicki-Popiotek Duo (na ptycie znalazta sie zarejestrowana
trzyczesciowa kompozycja pt. ,,Bies na gitare i fortepian”)

2019 Pastelux, Marcin Maslak — gitara (na ptycie znalazty sie zarejestrowane dwie
kompozycije: trzyczesciowy tytutowy ,Pastelux” oraz trzyczesciowy ,Ssonnattuss”)

Ponadto wymieni¢ mozna sciezki dzwiekowe do produkciji filmowych:

2024 Muzyka do filmu dokumentalnego Taty nie ma (2024), rez. Jan Saczek - film nagrodzony
studencka nagroda ztotego Oscara Studenckiego w kategorii ,Narrative” (2025-08-27, The
Academy of Motion Picture Arts and Sciences 52nd Student Academy Awards USA tytut oryginalny:
Taty nie ma; ttum. Dad's Not Home) - https://press.oscars.org/news/academy-reveals-2025-
student-academy-awardr-winners; film znalazt sie takze na shortlisScie do nominacji do nagrody
Oscara  (98th  Academy Awards) w  kategorii ,lLive Action Short Film”:
https://press.oscars.org/news/98th-oscarsr-shortlists-12-award-categories-announced

2024 Muzyka do filmu dokumentalnego Swiatfo wiedzy (2024), rez. Adelina Borets

2020 Muzyka do filmu Ostatnie dni lata (2020), rez. Klaudia Keska

2019 Muzyka do filmu Torn (2019), rez. Martyna Ludwig

2019 Muzyka do filmu Rodzeristwo (2019), rez. Michat Rakowski

2019 Muzyka do filmu Mary Magdalena (2019), praca grupowa studentow programu Erasmus+
2014 Doktor Faustus, rez. Anna Urbanczyk.

2012 Misja Wolnego, rez. Wojciech Szwiec.

2010 Klisze Pamieci Mariana Kotodzieja, rez. G. Rosengarten.

2009 Dni mojego zycia... Auschwitz. Historia Prawdziwa, rez. G. Rosengarten.

W czasie mojej drogi twodrczej czterokrotnie otrzymatem Zamodwienia kompozytorskie
z Narodowego Instytutu Muzyki i Tanca:
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2018 r. : Stypendium Zamodwienia kompozytorskie, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, Instytut Muzyki i Tanca w Warszawie, Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego
Radia w Katowicach: Koncert na tube i orkiestre.

2017 r.: Stypendium Zamodwienia kompozytorskie, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, Instytut Muzyki i Tanca w Warszawie, Orkiestra Muzyki Nowej: Hydrologia czyli
bajka muzyczna o wodzie.

2015 r.: Stypendium Zamowienia kompozytorskie, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, Instytut Muzyki i Tanca w Warszawie, Filharmonia Slaska im. H.M. Gaéreckiego
w Katowicach: ,,Dyptyk sakralny” na saksofon i chor mieszany.

2014 r.: Stypendium Zamowienia kompozytorskie, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, Instytut Muzyki i Tanca w Warszawie, Filharmonia Slgska im. H.M. Goreckiego:
»~Semi semi” na chor i orkiestre smyczkowa.

Ponadto w trakcie mojej dziatalnosci artystycznej otrzymatem nastepujace nagrody i stypendia o
charakterze ogdlnopolskim i Srodowiskowym:

2025 r.: Swoboda Badan, Uniwersytet Slaski w Katowicach: wydanie ptyty autorskiej ,, Adrian
Robak.Imprinted in Sound” (wydawnictwo DUX).

2023 r.: Nominacja do nagrody Fryderyk 2023 w kategorii muzyka wspoétczesna za wydawnictwo
fonograficzne ,,Réflexions”.

2020 r.. Swoboda Badan, Uniwersytet Slaski w Katowicach: wydanie ptyty autorskiej
»Réflexions” (wydawnictwo DUX).

2016 r.. Zamowienie kompozytorskie, Kwartet Slaski: ,To my friend — Siddharta” na kwartet
smyczkowy.

2016 r.: Zamowienie kompozytorskie, Orkiestra Kameralna Sinfonietta Sonora: ,Avanti” na
orkiestre kameralna.

01/08/2014 - 30/05/2015: Stypendium badawcze, Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego
w Katowicach: wspoétczesna muzyka sakralna.

01/08/2013 — 30/05/2014: Stypendium badawcze, Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego
w Katowicach: wspotczesna opera.

2013 r.: Il nagroda (I nie przyznano), VIl Ogdlnopolski Konkurs Kompozytorski na gitare
klasyczna: ,Pastelux” w trzech czesciach na gitare solo.

2012 r.: Stypendium z Funduszu Popierania Tworczosci ZAiKS: ,Kubo-faktorie” na tube solo.

2011 r.: I nagroda, Ogdlnopolski Konkurs Kompozytorski na 90. rocznice Il Powstania S'Ia}skiego:
»Silesia 1921” na orkiestre symfoniczng i chor.

2011 r.: Stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego (pétroczne): , To nie jest kraj
bohaterow” na orkiestre symfoniczng i chor.

2010 r.: Stypendium z Funduszu Popierania Tworczosci ZAiKS: ,,Gry uliczne” na gitare solo.

2007-2008 r.: Stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego za wyrdzniajace sie wyniki
W nauce.

2006-2007 r.: Stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego za wyrdzniajace sie wyniki
W nauce.

2005-2006 r.: Stypendium naukowe Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach.
2004-2005 r.: Stypendium naukowe Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach.

Otrzymane nagrody i stypendia potwierdzaja ciagtosc i rozpoznawalno$¢ mojej dziatalnosci
kompozytorskiej w obiegu ogolnopolskim, zardbwno w obszarze tworczosci symfonicznej,
chéralnej, jak i kameralnej.
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V. Informacije o istotnych aktywnosciach
naukowych albo artystycznych
realizowanych w wiecej niz jednej uczelni,
Instytucji naukowej lub instytucji kultury,
w szczegolnosci zagranicznej.

A. STA Erasmus

- W ramach programu Erasmus+ uczestniczytem w wyjeZdzie szkoleniowy STA - Teaching Staff
Mobility na Universidad de Malaga w Hiszpanii (05.12.2018-09.12.2018). W ramach wyjazdu
przeprowadzitem warsztaty na temat: Technik kompozytorskich oraz narzedzi stosowanych
w tworzeniu muzyki do filmu oraz do gier video: cele i zadania muzyki, realizacja idei reZyserskiej
w trakcie tworzenia fragmentow muzycznych. Podczas tego wyjazdu dokonatem prezentaciji
Wydziatu Radia i Telewizji im. K. Kieslowskiego Uniwersytetu Slaskiego; osiggniecia, kadra
dydaktyczno-naukowa, przyszte mozliwosci wspotpracy. W trakcie wyjazdu szkoleniowego STA
miatem okazje wspotpracowac z prof. Natalia Mélendez. Wyjazd przyczynit sie do promociji
Uniwersytetu Slaskiego oraz Wydziatu Radia i Telewizji im. K. Kieslowskiego w Katowicach
zaréwno wsrod studentow, jak i wsrdd kadry dydaktycznej Universidad de Malaga w Hiszpanii.

B. Wyktady w osrodkach zagranicznych

- Wyktad: Music in the films and video games, Tallin University Baltic Film, Media, Arts and
Communication School, Tallin, Estonia (03-06.12.2019 r.).

- Konferencja: 3rd International Conference ,,Music and Sound Design in Film & New Media”
(Soundscapes and Immersive Sound), Acoustic instruments vs. Virtual instruments, Lietuvos
Muzikos ir Teatro Akademija (Lithuanian Academy of Music and Theatre), Wilno, Litwa (12-
14.09.2019r.).

- Wykfad: “Polish film music”, Lietuvos Muzikos ir Teatro Akademija (Lithuanian Academy of Music
and Theatre), Wilno, Litwa (10-13.09.2019 r.).

- Konferencja: International Conference on New Music Concepts and Inspired Education, The use
of virtual instruments in the proces of creating a sound with film music. Is this the twilight of film
music played by man?, Accademia Musicale Studio Musica, Treviso, Wtochy (12-15.04.2019 r.).

- Konferencja: International Music and Sciences Symposium, Virtual instruments (VSTi) in movies
as a substitute for session musician. Results of the research based on the system of
organizational terms, Istanbul Technical University Magcka Campus, Musicology Department of
Turkish Music State Conservatoire, Istambut, Turcja (16-19.04.2019 r.).

- Wyktad: “Composing techniques and tools used to create various kind of film music or video
game music. Areas: setting goals, describing tasks, creating and describing ideas, creating
options and making decisions.”, Universidad de Malaga, Hiszpania (05-09.12.2018 r.).
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Mobilno$é akademicka (najwazniejsze z punktu widzenia rozwoju US):

Malaga, Hiszpania 2018 (wspdtpraca miedzynarodowa);
Wilno, Litwa 2019 (wspétpraca miedzynarodowa);
Tallin, Estonia 2019 (wspétpraca miedzynarodowa);

Kowno, Litwa 2021, 2022 (w ramach wspodtpracy miedzynarodowego sojuszu europejskich
uniwersytetow Transform4Europe);

Porto, Portugalia, 2023, 2024 (w ramach wspétpracy miedzynarodowego sojuszu europejskich
uniwersytetow Transform4Europe oraz prac przygotowawczych do uruchomienia
miedzynarodowych studiéw ,Digital Creativity Art & Science” Erasmus Mundus Joint Masters);

Treviso, Wtochy, 2022 (wspotpraca miedzynarodowa);

Stambut, Turcja 2022 (w ramach strategii zmian dydaktyki w Uniwersytecie Slgskim
w Katowicach);

Leiden, Holandia 2022 (podczas przekazania prezydencji Miasto Katowice - Europejskie Miasto
Nauki 2024);

Triest, Wiochy 2022, 2023 i 2024 (w ramach wspofpracy miedzynarodowego sojuszu
europejskich uniwersytetow Transform4Europe);

St. Etienne, Francja 2023 (dwukrotnie; w ramach wspdtpracy miedzynarodowego sojuszu
europejskich uniwersytetow Transform4Europe oraz prac przygotowawczych do uruchomienia
miedzynarodowych studiéw ,Digital Creativity Art & Science” Erasmus Mundus Joint Masters).

Strona 83 z 93



Autoreferat - Adrian Robak

VI. Informacje o osiagnieciach
dydaktycznych, organizacyjnych oraz
popularyzujacych nauke lub sztuke.

A. Osiagniecia dydaktyczne

1. Utworzenie miedzynarodowych studiéw

Pomystodawca miedzynarodowych studidw ,,Digital Creativity Art & Science” Erasmus Mundus
Joint Masters i wspétautor wniosku w programie UE (studia sg w petni finansowane z funduszy
UE i prowadzone na trzech uniwersytetach: Jean Monnet Uni Jean Monnet w St. Etienne, Francja,
Universidade Catolica Portuguesa w Porto, Portugalia oraz Uniwersytet Slaski w Cieszynie i w
Katowicach);

Koordynator projektu i studiéw stgdiéw »Digital Creativity Art & Science” Erasmus Mundus Joint
Masters z ramienia Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach.

2. Prace dyplomowe

Prace dyplomowe w obszarach muzyki filmowej, produkcji dzwieku, produkcji Sciezek
dzwiekowych w formach audiowizualnych

Recenzowanie prac dyplomowych: 30 (praca licencjacka: 14, praca magisterska: 10, prace
licencjackie artystyczne: 4, prace magisterskie artystyczne: 1);

Promowanie prac dyplomowych: 23 (praca licencjacka: 19, praca magisterska: 4);
Promotor pomocniczy doktoratu: 1;
Przewodniczenie obronom prac dyplomowych: 35 (praca licencjacka: 18, praca magisterska: 17).

3. Praca dydaktyczna

W ramach mojej dziatalnosci dydaktycznej prowadzitem i prowadze wyktady, cwiczenia i warsztaty:

1. w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego (kierunki ,Organizacja produkcji filmowe;j
i telewizyjnej”, ,Realizacja obrazu filmowego, telewizyjnego i fotografia”, ,Rezyseria” i studia
prowadzone w jezyku angielskim ,Creative Management in New Media”; moduty: muzyka
filmowa, dzwiek w utworach audiowizualnych, wiedza o muzyce, postprodukcja dZzwieku,
warsztat postprodukcji dzwieku, propedeutyka kultury i sztuki, zajecia warsztatowe z filmu
i telewizji, realizacja form radiowych, music in films — music in feature film, sound production,
sound in motion pictures, video game production, creative thinking techniques);

2. na Wydziale Sztuki i Nauk o Edukacji (kierunki Muzyka w Multimediach”, ,Edukacja
artystyczna w sztuk muzycznych; moduty: formy muzyczne, aranzacja z instrumentacja,
ksztatcenie stuchu, seminarium pracy dyplomowej, pracownia dyplomowa, aranzacja i
harmonia praktyczna, cyfrowa edycja partytury muzycznej);
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3. na Wydziale Humanistycznym (na kierunku ,Kultura mediow”; modut: muzyka a nowe

media);

dla studentow programu Erasmus+ (modut: music in movies).

na studiach Il stopnia Ogdlnoakademickiej Oferty Dydaktycznej (OOD; modut: video game

production);

6. na studia | stopnia oraz studiow jednolitych magisterskich w Otwartych Modutow
Uniwersyteckich (OMU; modut: music in films).

ok

4. Inne

W zakresie dziatalnosci dydaktycznej posiadam uprawnienia nauczyciela mianowanego (Zespot
Szkdét nr 4 im. Piotra Latoski w Rudzie S'Iaskiej, Urzad Miasta Ruda S'Iaska, katalog
01.Dokumentacja podstawowa: zafgcznik nr 04) uzyskujac wczesniej stopien nauczyciela
kontraktowego (Panstwowa Szkota Muzyczna | i Il stopnia im. Ludomira Rézyckiego w Gliwicach,
Urzad Miasta Gliwice).

B. Osiagniecia organizacyjne

1.

Dziatania organizacyjne w ramach Wydziatow Uniwersytetu élqskiego w

Katowicach

1.1. Szkofa Filmowa im. K. Kieslowskiego

Petnomocnik Dziekana ds. Jakosci Ksztatcenia i Akredytacji w Szkole Filmowej
im. K. Kieslowskiego (w latach 2018-2022);

Petnomocnik Dziekan ds. Technologii i techniki w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego (2018-
2023);

Pomoc w pracy dyrektoréw kierunkow w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego (2018-2023);

Przedstawiciel Dziekana w Komisji Rady Infrastruktury Dydaktyczno-Badawczo-Artystycznej US
w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego (2019-2023);

Przewodniczacy Wydziatowej Komisji do spraw Techniki i Technologii Szkoty Filmowej
im. K. Kieslowskiego (2019-2023);

Pozyskanie srodkow finansowych (wewnetrznych) na rozbudowe infrastruktury studia filmowego
i innych pracowni oraz laboratoridéw na tgczng kwotg ok. 3 min zt (2020-2023);

Przewodniczagcy Komisji ds. Techniki i technologii w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego
(od 20.01.2020 do 28.02.2023);

Petnomocnik Dziekan ds. Ksztatcenia na odlegtos¢ w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego
(2019-2022);

Wydziatowy koordynator ds. dostepnosci w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego (01.10.2021 -
30.09.2022);

Mentoring DUO w ramach Indywidualnego Dostosowania Studiow (opieka nad studentem
z przypadtosciami natury psychicznej) (2021-2023);

Prowadzone szkolenia dla pracownikow ,Planowanie dydaktyki akademickiej: opis modutu
ajego indywidualna aktualizacja w postaci sylabusa”; Szkolenie odbyto sie 16.11.2022 r.
w ramach Miedzynarodowego Kongresu Jakosci Ksztatcenia w Katowicach (Certyfikat);

Wspodtorganizacja 2nd Transnational Project Meeting (2021);
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Uczestnictwo w miedzynarodowym projekcie ,Innovation and Transformation in Education”
(2021);

Cztonek Komisiji ds. reformy studiow dla studentow programu Erasmus w Szkole Filmowej im. K.
Kieslowskiego (2022);

Prodziekan ds. umiedzynarodowienia i organizacji w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego
(01.03.2022 - 30.04.2022);

Autor reformy kierunku ,,Creative management in new media” (2022);
Prodziekan ds. Ksztatcenia i Studentow (01.05.2022 - 31.03.2023);

Rozwigzywanie w z Dziekan prof. US dr hab. Krystyng Doktorowicz spraw problematycznych
zwigzanych z produkcjg studenckich etiud filmowych w w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego
(2021-2023);

Cztonek komisji do spraw ksztatcenia i studentéw Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach
(01.05.2022 - 31.03.2023);

Cztonek komisji rekrutacyjnej dla kierunku ,,Creative management in new media” (2022);
Autor systemu tworzenia rygorow i obliczania obcigzen pracowniczych (2022-2023);
Cztonek komisji konkursowej na stanowisko badawczo-dydaktyczne (2021-2023);

Autor reformy tresci sylabusow w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego w latach 2022-2023
i stworzenie szablonu do ich wypetniania (wzory zostaty przejete i przerobione na poziomie catej
uczelni);

Przewodniczacy Wydziatowej Komisji do spraw Jakosci Ksztatcenia Szkoty Filmowej
im. K. Kieslowskiego (01.05.2022 - 31.03.2023).

1.2. Wydziat Sztuki i Nauk o Edukacji

Wspottworzenie projektu; czes¢ ,,Pracownia Audiowizualna” (umowa negocjowana z Urzedem
Marszatkowskim w Katowicach, realizacja projektu w latach 2024 - 2026) jUSt transition -
Potencjat  Uniwersytetu  Slgskiego podstawg Sprawiedliwej — Transformacji  regionu,
Dofinansowanie z programu FESL 2021-2027 (na kwote ok. 480 tys. zf);

Wspottworzenie projektu; czesé ,,Rezyserka, Studio i pomieszczenie gospodarcze” oraz dziatania
miekkie (umowa negocjowana z Urzedem Marszatkowskim w Katowicach, realizacja projektu w
latach 2024 - 2026) Uniwersytet Slgski inspiruje - Kampus Zielonej Transformacji oraz cyfrowa
transformacja w sektorze kreatywnym, Dofinansowanie z programu FESL 2021-2027 (na kwote
ok. 800 tys. zf);

Wspodtautor i cztonek roboczego zespotu badawczego ,,Al Carpatia”; wspotpraca z IBM (2022);

Pomystodawca i wspodtautor programu studidow ,Zarzadzanie w kulturze i przemystach
kreatywnych” (2023-2024);

Qz’fonek Rady Dydaktycznej Kierunkdéw Studiéw Instytutu Sztuk Muzycznych Uniwersytetu
Slaskiego;

Petnomocnik Dziekan Wydziatu Sztuki i Nauk o Edukacji ds. wspétpracy miedzynarodowej
(01.10.2024 - 30.09.2028);

Udziat w pracach projektowych przebudowy budynku Instytutu Sztuk Muzycznych Uniwersytetu
Slaskiego (2024)’;

Udziat w pracach koncepcyjnych i projektowych przebudowy campusu cieszyhskiego US
w ramach programu SPIN-ART Centrum Edukaciji Artystycznej i Kulturalne;j.

1.3. Dziatania organizacyjne w ramach US

Cztonek zespotu Interdyscyplinarnego Centrum Rozwoju Kadry US (2019-2022);
Cztonek zespotu Infrastruktury Dydaktyczno-Badawczo-Artystycznej US (2020-2022);
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Cztonek grupy roboczej E-learning US (2020-2022);
Cztonek zespotu ds. Dostosowania ksztatcenia oséb ze specjalnymi potrzebami (2020-2023);

Udziat w projekcie ,,DUO - Uniwersytet Slaski uczelnig dostepna, uniwersalng i otwartg”; zadanie
nr 3 ,,Udoskonalenie procesu ksztatcenia” w ramach programu mentorskiego (2020-2022);

Udziat w projekcie ,DUO - Uniwersytet Slaski uczelnig dostepna, uniwersalng i otwartg”; zadanie
nr 3 ,Udoskonalenie procesu ksztatcenia w zakresie dostepnosci” w ramach zespotu pn.
»Ksztatcenie dla osob ze specjalnymi potrzebami” (2020-2022);

Opieka promotorska nad absolwentami Kolegium Indywidualnych Studiéw Miedzyobszarowych
(2020-2023);

Cztonek zespotu ds. Jakosci Ksztatcenia i Akredytaciji (2021-2023);
Cztonek Centrum Dydaktyki US (2021-2023);

Cztonek Komisji ds. Réwnosci i Rodznorodnosci (przedstawiciel Szkoty Filmowej
im. K. Kieslowskiego pdzniej Wydziatu Sztuki i Nauk o Edukacji, 29.12.2022 - 30.09.2024);

Wspotprzewodniczacy Komisji ds. Rownosci i Réznorodnosci (przedstawiciel Wydziatu Sztuki
i Nauk o Edukacji, od grudnia 2022 r. do pazdziernika 2024 r. — 3 kadencje);

Udziat w projekcie Transform4Europe: The European Univeristy for Knowledge Enterpreneurs;

Czionek Zespotu Nowej Koncepciji Studidow pierwszego stopnia i jednolitych magisterskich na
Uniwersytecie Slgskim (od 2022 r.);

Udziat w projekcie ,Zintegrowany Program Rozwoju Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach”
(2020-2022);

Praca w komisji konkursowej w konkursie ,,Réwnos¢ i réznorodnos¢é w badaniach naukowych”
w ramach programu ,Swoboda badan naukowych” (w latach: 2022, 2023);

Udziat w Projekcie ,,Wspieranie proceséw konsolidacji uczelni” w ramach Transform4Europe
T4E: The European University for Knowledge Enterpreneurs; zadanie w ramach pakietu
roboczego nr 3: zadanie 3.32 :"Wspdlne Europejskie Programy studiow Il stopnia oparte na
wyzwaniach (01.09.2022 - 31.05.2023);

Udziat w Projekcie ,,Wspieranie proceséw konsolidacji uczelni” w ramach Transform4Europe
T4E: The European University for Knowledge Enterpreneurs; Zadanie | ,Diagnoza potencjatu
i obszaréw konsolidacji”, Obszar: Wptyw nauki na poprawe zycia i zdrowia mieszkancow (2023);

Czynny udziat i zaangazowanie w konsolidacje uczelni katowickich w ramach Europejskiej Stolicy
Nauki 2024 (2023);

Tworzenie nowego, miedzynarodowego kierunku studiow ,,Digital Creativity Art & Science” w
programie Erasmus Mundus w ramach sojuszu uczelni zrzeszonych w Transform4Europe T4EU
(2023-2024).

Tworzenie dokumentacji do projektu ogtoszonego w ramach ,Funduszy Europejskich dla
Slaskiego 2021-2027” z dziatania 10.25 Rozwdj ksztatcenia wyzszego zgodnie z potrzebami
zielonej gospodarki w grupie Il (opis merytoryczny i sprzetowy dla pracowni audiowizualnej oraz
opisy przedmiotéw zamowienia do ponad 300 pozyciji; otrzymana dotacja 400 tys. w ramach
catosci projektu o wiekszej dotaciji), 2023-2024.

Tworzenie dokumentacji do projektu ogtoszonego w ramach ,Funduszy Europejskich dla
Slaskiego 2021-2027” z dziatania 10.25 Rozwdj ksztatcenia wyzszego zgodnie z potrzebami
Zielonej gospodarki w grupie V (opis merytoryczny, sprzetowy, dziatan miekkich i wyposazenia
studia nagraniowego, rezyserki i pomieszczenia gospodarczego; w ocenie merytorycznej przez
Urzad Marszatkowski w Katowicach), 2023;

Cztonek komisji I, 11 i lll edycji konkursu na dofinansowanie dziatalnosci badawczej zwigzane
z tematyka rownosci i roznorodnosci (2022, 2023 i 2024);

Udziat w projekcie ,Stronger Together - partnerstwa strategiczne Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach w ramach sieci Transform4Europe” zwigzku z trwajgca realizacja zadan
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w projekcie pt.: ,, Transform4Europe T4E: The European University for Knowledge Entrepreneurs”
(01.02.2024 - 30.09.2024).

C. Osiaggniecia popularyzatorskie nauke i sztuke
1. Artykuly i inne formy pisemnej popularyzacji nauki

- Autor haset w projekcie , Leksykon terminéw medialnych” w ramach Transform4Europe T4E: The
European University for Knowledge Enterpreneurs (pakiet roboczy nr 7: zadanie 7.4 ,Festiwal
Kultury Europejskiej T4EU. Wolny-Zmorzynski Kazimierz, Doktorowicz Krystyna, Ptaneta Pawet
[iin.] (red.), ISBN 978-83-8180-650-3; lista terminow:

= Analogowa technologia dzwigku;

- Ksztaftowanie wspofczynnikdw dzieta muzycznego jako elementdw silnie wptywajgcych na
narracje w filmie;

= Cover i Crossover w kulturze medialnej;

- Efekty dzwiekowe (FX) / akustyczne;

= Funkcje i metafunkcje muzyki filmowey;

= Instrumentalne i wokalne zespoty Polskiego Radia;

= Kilip;

- Kontrapunkt muzyki i obrazu filmowego w formach audiowizualnych;
- Muzyka filmowa jako signum temporis;

= Muzyka filmowa jako zjawisko kulturowe;

= Piosenka jako egzemplifikacja zmian kulturowych;

= Poziomy gfo$nosci w produkcjach dzwiekowych;

= Synteza muzyki i obrazu w formach audiowizualnych;
- Sciezka dzwiekowa w formach audiowizualnych;

- Take;

= Track.

- A. Robak, W. Wieczorek, The use of virtual instruments in the process of creating a sound with
film music. Is this the twilight of film music played by man?, Proceedings of the International
Conference on New Music Concepts and Inspired Education. Vol. 6, 2019, Treviso, Accademia
Musicale Studio Musica, ISBN 978-88-944350-0-

- A. Robak, O. Flak, Virtual instruments (VSTi) in movies as a substitute for session musician.
Results of the research based on the system of organizational terms, International Music and
Sciences Symposium Proceedings, 2019, Istanbul, Istanbul Technical University Press, ISBN
978-975-561-504-2

2. Udziat w konferencjach (wybrane)

= W dniach 12.04.2019 - 14.04.2019 uczestniczytem w miedzynarodowej konferencji naukowe;j
International Conference on New Music Concepts and Inspired Education w Treviso (Wtochy)
organizowang przez Accademia Musicale Studio Musica. W czasopismie po konferencyjnym
pt. Proceedings of the International Conference on New Music Concepts and Inspired Education,
Vol. 6 (ISBN: 978-88-944350-0-9) znalazt sie artykut naukowy pt. ,,The use of virtual instruments
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in the process of creating a soundtrack with film music. Is this the twilight of the film music played
by man?”.

= W dniach 17.04.2019 - 19.04.2019 uczestniczytem w miedzynarodowym sympozjum naukowym
International Music and Science Symposium w Stambule (Turcja) zorganizowanym przez Istanbul
Teknik Universitesi Tirk Musikisi Devlet Konservatuvari Miizikoloji Balimi. W monografii po
konferencyjnej znajduje sie artykut naukowy pt. , Virtual Instruments (VSTi) in movies as a
substitute for session musician. Results pf the research based on the system of organisational
terms”.

- Wspotorganizacja w ramach Komisji ds. réwnosci i réznorodnosci (od stycznia 2023
wspoétprzewodniczacy) miedzynarodowej konferencji ,,,Community of Diversity, Equity and
Inclusion: Towards Supporting Well-being and Sustainability” (21-22 marca 2024;
https://www.youtube.com/live/jyUZz0iKfuw?si=nO6MgxmV3SzHTCah);

- W dniu 8.12.2024 r. zostatem zaproszony do udziatu w Silesian Hall of Fame podczas VIl
Slaskiego Festiwalu Nauki w Katowicach (scena Silesian Hall of Fame) — temat: zastosowanie
nowoczesnych technologii i Al w obszarze muzyki.

3. Inne (wybrane)

Udziat w audycjach radiowy:

- Polskie Radia Katowice ,Szkota bardzo wieczorowa” pt. Jak komponowac¢ muzyke? (red.
Katarzyna Gtuch-Juszkiewicz, 22.01.2025 r. — udostepnione rowniez jako podcast);

- Radia 357 ,Patronautyka” (red. Robert Zembrzycki; 12.01.2025 r. — udostepnione réwniez jako
podcast).
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VII. Inne informacje, wazne z punktu
widzenia kariery zawodowej.

Woczesne lata mojego zycia naznaczone byly zaréwno fascynacjg muzyka, jak i skomplikowanymi
wydarzeniami rodzinnymi. Moje zainteresowanie muzykg ujawnito sie juz we wczesnym
dziecinstwie — jako 4- i 5-latek z ogromnym zaciekawieniem obserwowatem mojego starszego brata
(Andrzeja) grajacego na fortepianie. Wstuchiwatem sie z tesknotg w wydobywane przez niego na
domowym pianinie dzwieki, podziwiajgc jego bystros¢, muzykalnos¢ oraz rados¢ ptynaca z
muzykowania. Instynktownie czutem, ze dzwieki, ktore wydobywat z domowego pianina, skrywajg
w sobie cos niezwyktego. Tym powodowany i chcac doréwnac jego biegtosci gry rozpoczatem
moja edukacje w szkolnictwie muzycznym w Panstwowej Szkole Muzycznej | i Il stopnia im. G.
Fitelberga w Chorzowie.

Nie sposéb poming¢ réwniez ogromnego wptywu, jaki na mojg edukacje i zycie miata moja Mama
- kobieta o nieztomnej sile woli, ktorej determinacja w obliczu tragedii byta wrecz
nieprawdopodobna. Tragiczna smieré mojego Taty, gdy miatem zaledwie trzy lata, a moi starsi
bracia siedem i dwanascie, na zawsze odmienita losy naszej rodziny. Mama, powodowana nie tylko
mitoscig, ale i lekiem przed przysztoscig swoich synow, starata sie uchroni¢ nas przed brutalnoscia
i niesprawiedliwoscig otaczajgcego Swiata, zwtaszcza w realiach wowczas niebezpiecznej dzielnicy
Chorzowa Batorego. Jej ponadludzkie starania, bySmy uczeszczali do szkoét muzycznych i
pozostawali w bezpiecznym — nadwczas — srodowisku kosciota katolickiego, staty sie fundamentem
naszej przysztosci i pozwolity nam odnalez¢ swojg droge w zyciu (wszyscy ukonczyliSmy studia
wyzsze, a dwoch z nas uzyskato tytut doktora). Dodatkowo, skomplikowana sytuacja finansowa
naszej rodziny sprawita, ze decyzja o pracy w kosciele jako muzyk koscielny (organista) stata sie
niemal koniecznoscig, a ja, majac zaledwie 13 lat, zaczatem wowczas pracowaé. W pdzniejszych
latach (1994-1996) uczeszczatem do 4-letniego Studium Organistowskiego Archidiecezji
Katowickiej (ukonczytem je w ciggu dwaoch lat).

W latach 1998-2003 studiowatem na Politechnice Slaskiej w Gliwicach, gdzie bytem cztonkiem
Akademickiego Choru Politechniki S'Iaskiej. Udziat w tym zespole oraz wspofpraca z jego
dyrygentem, prof. Czestawem Freundem, miaty kluczowe znaczenie dla mojej dalszej drogi
artystycznej i zawodowej. Kontakt z tak wybitng postacia wptynat na moje zainteresowania
muzyczne, ksztattowanie warsztatu oraz pdzniejsza kariere kompozytorska. To pod czujnym
i petnym pasji okiem prof. Czestawa Freunda narodzity sie moje pierwsze kompozycje choralne.
Jego wiara w mtody talent sprawita, ze odwazytem sie wysta¢ partytury do mistrzow polskiej
kompozycji — prof. Romualda Twardowskiego, prof. Jézefa Swidra i prof. Edwarda Bogustawskiego.
W zwrotnych listach odnajdywatem nie tylko stowa zachety, ale i subtelny nakaz — by nie porzucac
tej drogi, by siegna¢ gtebiej w Swiat dzwiekdéw i harmonii. Wkrétce potem, w 2003 roku,
przekroczytem prog Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, by studiowac
kompozycje (i rowniez teorie muzyki). Poczatkowo miatem rozwija¢ sie pod okiem prof. Edwarda
Bogustawskiego, lecz jego przedwczesna smieré zmienita bieg wydarzen, kierujgc mnie do klasy
prof. Aleksandra Lasonia. Posta¢ Profesora uksztattowata mnie jako kompozytora dajgc szanse
poznac¢ czym jest muzyka eufoniczna, czym jest szacunek dla dzieta muzycznego, szacunek dla
drugiego cztowieka i czym jest wolnos¢ tworcza. Lata studiow byty nie tylko okresem intensywnej
nauki komponowania, lecz przede wszystkim gtebokiego zanurzenia sie w muzyczng materie -
odkrywania nieznanych mi wczesniej barw dzwieku i problematyki zwigzanej z nowatorskim
wykorzystaniem i realizacjg brzmien na instrumentach akustycznych, jak i brzmien utworzonych za
pomocg elektrycznej i elektronicznej syntezy dzwieku, zrozumienia subtelnych napiec
harmonicznych, a przede wszystkim poszukiwania piekna, ktére tkwi w muzyce istniejacej i tej,
ktdra dopiero miatem stworzyc.

Po ukonczeniu studiow nastat dla mnie czas peten trudnosci, kiedy to niemoznos¢ znalezienia
pracy, ktdra dawataby mi przestrzen do twdrczosci, czas na komponowanie oraz upragniony spokoj
sumienia, stata sie bolesng rzeczywistoscia. Dziesie¢ lat spedzonych na umowie cywilno-prawne;j
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w Akademii Muzycznej w Katowicach nie zapewniato mi zadnego finansowego bezpieczenstwa.
Praca w szkotach, cho¢ petna poswiecenia, jedynie podtrzymywata — choé moze tylko pozornie —
marzenie o komponowaniu. Mimo to, moja nieztomna wola i brak checi poddania sie (i
przekwalifikowania) ostatecznie przyniosty owoce, a cho¢ moment, w ktérym mogtem w petni
oddac¢ sie komponowaniu i dzieleniu sie moja muzyka z innymi, nadszedt p6zno, to stat sie on
punktem zwrotnym, na ktéry czekatem. Zbieznos¢ tego momentu z otrzymaniem stopnia doktora
sztuk muzycznych w dyscyplinie artystycznej kompozycja i teoria muzyki stanowita dla mnie
symboliczne dopetnienie drogi, ktorg przeszedtem. Podczas studidw doktoranckich pozostawatem
pod czujnym okiem mojego promotora, prof. Eugeniusza Knapika, ktéry emanowat
doswiadczeniem kompozytorskim podczas cotygodniowych, pigtkowych spotkan twérczych. Jego
wskazoéwki - cho¢ poczatkowo przyjmowane przeze mnie z niedowierzaniem - okazywaty sie w
100% trafne (to z pewnoscig wynik jego dtugoletniej pracy tworczej, a przede wszystkim licznych
wykonan, dzieki ktorym zdobyt ogromng wiedze i doswiadczenie). Mimo ukonczenia studiow
doktoranckich i uzyskaniu stopnia doktora pozostawatem wcigz w swoistym ,,zawieszeniu”, braku
mozliwosci normalnego funkcjonowania, co dramatycznie wowczas wptywato na mojg sprawnosc
kompozytorska.

Zwienczeniem tych lat zmagan byto zatrudnienie mnie na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach,
gdzie mogtem nie tylko kontynuowac swojg artystyczng podroz, ale takze dzieli¢c sie wiedza
z mtodymi, petnymi pasji studentami. Ta nowa rola, tak jak kazda wczesniejsza, stata sie dla mnie
kolejnym krokiem w realizacji marzen o tworzeniu i rozwijaniu muzyki, ktéra teraz miata szanse
dotrze¢ do szerszego kregu odbiorcow.

A. Kursy i szkolenia (wybrane)

Doskonalenie zawodowe nauczycieli ,Budowanie relacji nauczyciela i ucznia” Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkdt Artystycznych (23.05.2016 - 05.06.2016) [katalog 03.Dokumentacja
dodatkowa: podkatalog 04.PSM Gliwice: zaswiadczenie];

Kurs ,,Chinese for Beginners:” Peking University (Coursera, Certyfikat podpisany przez Profesor
Liu Xiaoyu, MD, School of Chinese As a Second Language, Peking Uiniversity, 2016);

- Kurs History of Rock - Part one (Coursera, University of Rochester, Certyfikat podpisany przez:
prof. John Covach, PhD, 2016)

- Kurs History of Rock - Part two (Coursera, University of Rochester, Certyfikat podpisany przez:
prof. John Covach, PhD, 2016)

Kurs Learning How to Learn: Powerful mental tools to help you master tough subjects (Coursera,
University of California, San Diego, Certyfikat podpisany przez Barb Oakley, Terry Sejnowski,
Becca Judd, 2016).

= Kurs Buddhism and Modern Psychology (Coursera, Princeton University, prof. Robert Wright,
kurs bez certyfikacji, 2016)

B. Inne

- Upowaznienie do przetwarzania danych osobowych (od 17.12.2018 do 30.06.2021) w zakresie:
- obstuga studiéw I, Il stopnia, jednolitych studidéw magisterskich (001);
- dziatalno$¢ naukowa (012);
- Upowaznienie do przetwarzania danych osobowych (od 27.12.2021) w zakresie:
- obstuga studiéw I, Il stopnia, jednolitych studidéw magisterskich (001);
- ankietyzacja (029);
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- Upowaznienie do zatatwiania spraw w zakresie przyznawania stypendium rektora dla najlepszych
studentdw, w tym w szczegdlnosci do wydawania w imieniu prorektor ds. Ksztafcenia i
Studentéw decyzji administracyjnych, postanowien i zaswiadczen (okres waznosci 01.09.2022 -
03.31.2023);

- Upowaznienie do wydawania w imieniu prorektor ds. Ksztatcenia i Studentéw decyzji
administracyjnych, postanowien i zaswiadczen, a takze do poswiadczania za zgodnos¢ odpiséw
dokumentdéw z oryginatem w sprawach zwigzanych z przyznawaniem stypedium socjalnego,
stypendium rektora, stypendium dla oséb niepetnosprawnych, zapomogi dla studentéw oraz
doktorantow, ktorzy rozpoczeli studia przed rokiem akademickim 2019.2020 (okres waznosci
01.09.2022 - 03.31.2023);

- Certyfikat Szafir - COPES (KIR_) (od 2022).

C. Aktywnos$é poza strukturami Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach

- Autor pytan do egzamindéw zawodowych w zawodzie technik realizacji nagran i nagtosnien,
Centralna Komisja Egzaminacyjna (2017-2018);

- czlonek zwyczajny Zwigzku Kompozytorow Polskich (w latach 2011-2018 w zarzadzie
katowickiego oddziatu jako skarbnik);

- cztonek Stowarzyszenie Autorow ZAIKS;

D. Inne informacje

Moja aktywnos¢ artystyczna, dydaktyczna i organizacyjna po uzyskaniu stopnia doktora obejmuije
trzy komplementarne obszary:
e Tworczos¢ kompozytorska i dziatalnos¢ fonograficzna,
¢ Rozwdj repertuaru wspotczesnego i wspotprace z instytucjami artystycznymi,
e Dziatalnos¢ dydaktyczng, organizacyjng oraz umiedzynarodowienie ksztatcenia.
Wkiad w rozwoj dyscypliny dokumentujg mierzalne wskazniki, w szczegolnosci:
e liczba skomponowanych utworéow po doktoracie: 72
e liczba wykonan po doktoracie (w tym wielokrotnych): 43
e wspotpraca z instytucjami artystycznymi (m.in. NOSPR, Chér Polskiego Radia, Filharmonia
Slaska, Orkiestra Muzyki Nowej),
e wydawnictwa fonograficzne (w tym albumy Réflexion, DUX 1848, Adrian Robak. Imprinted
in Sound — DUX 2020),
nominacja do Nagrody Fryderyk 2023 w kategorii muzyka wspodtczesna,
realizacje miedzynarodowe do form AR (Meksyk, Szkocja),
liczba wypromowanych prac dyplomowych: 23,
liczba zrecenzowanych prac: 30,
liczba przewodniczen komisjom dyplomowym: 35,
petnione funkcje kierownicze (prodziekan, petnomocnik dziekana),
utworzenie i koordynacja programu Erasmus Mundus Joint Masters ,,Digital Creativity Art &
Science”.

Szczegdtowy wykaz osiggnieé wraz z datami, instytucjami i dokumentacjg znajduje w zatgcznikach.
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Czuje sie tworcag, ale i badam rézne obszary sztuki i nauki, a jednoczesnie kocham uczy¢ (czuje sie
pedagogiem). Wierze w to, iz daje wktad w rozwoj muzyki, nauki i edukaciji. Moje osiggniecia
obejmuja szeroki zakres dziatan, od kompozycji i wykonawstwa, poprzez badania naukowe, po
dziatalno$¢ dydaktyczng iorganizacyjng. Staram sie miec¢ interdyscyplinarne podejscie do
twérczosci, badan i dydaktyki, a moje zaangazowanie przyczyniajg sie do rozwoju kultury i nauki
na Slasku, w Polsce i za granica.

Podpis wnioskodawcy

Elektronicznie podpisany przez
Adrian Robak
2026.03.03 13:49:06 +01:00
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