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Wstep

Przedstawiona przez Panig mgr Monike Szpyrke kompozycja Part among Parts na orkiestre
kameralng i akordeon powstata w 2021 roku na zamdwienie Miedzynarodowego Festiwalu
Muzyki Wspétczesnej ,Warszawska Jesien”. Prawykonanie miato miejsce 24.09.2021 roku
(European Workshop for Contemporary Music pod batutg Ridigera Bohna).

Kompozytorka prowadzi w swym utworze stuchacza przez — sprawiajgce wrazenie statycznych
— krajobrazy barw i zdarzen muzycznych, egzystujgcych na zasadzie cyklicznosci. Jest to
muzyka bogata w niuanse, a jej szczegdlne walory odkrywa stuchacz poprzez koncentracje na
szczegble. W koncowej fazie kompozycji pojawia sie fragment wiersza angielskiej
dziewietnastowiecznej poetki Emily Dickinson, ktéry w swej warstwie semantycznej
koresponduje z ideg utworu.

W poswieconym programowi kompozytorskiemu i samej kompozycji Part among Parts
komentarzu odautorskim Pani Moniki Szpyrki, znajdujemy szeroko zakrojong, poszerzong o
kontekst historyczny refleksje Autorki na temat prostoty i ztozonosci, ktére w dialektyczny
sposob egzystujg w jej kompozycji. Doktorantka poddaje refleksji metody pozwalajace
udoskonali¢ proces percepcji, ktéra jest dla niej integralng czescig procesu tworczego. W
centrum refleks;ji stoi, zainspirowane publikacja Floyda Merella?, pojecie ,,ztozonej prostoty”,
co uwidacznia sie w tytule samego komentarza.

L Merell E., Simplicity and Complexity. Pondering Literature, Science and Painting, The University of Michigan

Press 1998.



W moich dalszych rozwazaniach na temat utworu Part among Parts Pani Moniki Szpyrki,
nawigze do centralnych mysli zwigzanych z programem kompozytorskim Doktorantki, by
nastepnie zapyta¢ o zaistnienie teoretycznych idei w zywej, dZzwieczacej materii muzycznej.
Ocene pracy rozpoczynam celowo od przedstawienia mysli dotyczagcych fazy
prekompozycyjnej i samej koncepcji utworu, poniewaz stanowig one spdjng i jednoznaczng
koncepcje wyjsciowa, na ktérej bazuje Part among Parts.

Praca pisemna

Opis pracy doktorskiej zatytutowata Autorka nastepujgco: Koncepcja zfozonej prostoty
(Complex Simplicity) w kontekscie utworu , Part among Parts” na orkiestre kameralng i
akordeon. Zakres i sposob przedstawienia zawartych w jej komentarzu zagadnien swiadczy o
dogtebnej refleksji i znajomosci badanej materii. Autorka wychodzi od definicji ztozonosci i
prostoty (rozdz. 1), by w kolejnym odcinku komentarza (rozdz. 2) przedstawi¢ trendy
muzyczne drugiej polowy XX wieku, ktére w jakis sposéb kierujg sie ku tego typu zjawiskom.
Osobne podrozdziaty dotycza: nowej prostoty duniskiej, nowej prostoty niemieckiej, pokolenia
Wandelweiser, minimalizmu i postminimalizmu, muzyki ambientowe] i dronowej, a takze
nowej ztozonosci i spektralizmu. We wspomnianym podrozdziale dotyczgcym minimalizmu
znajdujemy krotka note na temat twdérczosci Tomasza Sikorskiego. Szkoda, ze Autorka nie
skomentowata szerzej znaczenia twdrczosci tegoz kompozytora dla niej samej, poniewaz
zauwazam w jej muzyce watki nawigzujgce do koncepcji estetycznej i niektérych rozwigzan
kompozycyjnych wystepujgcych w muzyce Tomasza Sikorskiego.

W rozdziale drugim Doktorantka kontynuuje opis rozwigzan na temat prostoty i ztozonosci w
odniesieniu do (wytgcznie) sztuki XX-wiecznej; o ile ograniczenie to jest w petni zrozumiate, to
niejako, mimo woli, pojawia sie pokusa ujecia obu fenomendw: prostoty i ztozonosci w jeszcze
szerszym kontekscie historycznym; z dystansu zauwazamy bowiem, ze nurty predestynujace
ztozonosc i jej przeciwienstwo — prostote, pojawiaty sie w historii muzyki permanentnie, bad?
to na przemian, badz réwnoczesnie. Jak wiadomo, ten rodzaj dialektyki niesie ze sobg ciekawa
prawidtowosé, polegajgcg na tym, ze jeden ,stan” $wiadomosci, w swej dojrzatej fazie
warunkuje/wywotuje drugi — kontrastowy w stosunku do tego pierwszego. Przyktadem moze
by¢ okres epoki péinego renesansu i wczesnego baroku, w ktérym dochodzi do silnego
przeskoku jakosciowego pomiedzy ztozong polifonig a ,uproszczong” technikg monodii
akompaniowanej, lub przejscie od pdinego baroku do epoki klasyki wiedenskiej, gdzie
redukcja srodkdw wyrazu daje sie zinterpretowac jako reakcja na pdznobarokowg ztozonosé
faktur. W tym kontekscie warto zadac¢ generalne pytanie o wewnetrzne przyczyny tego typu
zjawisk. Logiczng wydaje sie teza, ze sktonnos¢ do prostoty rozwigzan jest reakcjg na to, cow
danym momencie historycznym jawi sie jako zbyt ztozone (np. wywazona wyrazowos¢ — jako
reakcja na emocjonalng ztozono$¢, redukcja srodkéw — jako reakcja na zbyt skomplikowany
system), przy czym sama ztozonos¢ lub prostota mogg przyjmowac rézng postac. W ramach
nowego stylu dochodzi niejako do implozji uzewnetrznianych w poprzednim stylu tresci, przy
rownoczesnej redukcji materiatu. Co wazne: uproszczenie ma na ogoét jedynie charakter
zewnetrzny i nie dotyczy wewnetrznej tresci, ktéra moze okazac sie niezmiernie ztozona.
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Autorka porusza to zagadnienie w rozdziale pierwszym, jednakze bardziej w kontekscie
estetycznym niz historycznym. Szczegdlnie wazne zdajg sie dla niej poglady Leonarda B.
Meyera dotyczace kryteriow wartosciowania fenomendw prostoty i ztozonos$ci w muzyce. Jak
pisze (na s. 14): ,To na co wedtug Meyera warto zwracaé¢ uwage to syntaktyczna ztozonosc,
okreslone potgczenia (ich integralnos¢) miedzy zdarzeniami muzycznymi, ktére tworza
wartos¢ w utworze (...)”. | dalej (s. 14/15): "Im wieksza przewidywalnos$¢, tym mniejsza
zawartos$¢ informacji (tym samym wartos¢ utworu). Kluczowe jest odréznienie materiatowych
srodkdw od ich kryteriéw integracji — nie ilo$¢ diwiekdw, komplikacji rytmicznych i
harmonicznych jest istotna, ale obecnos¢ wzorcdw wyiszego rzedu. Wynika z tego, ze
prostota srodkdw moze powodowaé bogactwo relacji, ktdrg Meyer faczyt z jej ztozonoscia
(...)”. Przytoczone przez Autorke mysli Leonarda B. Meyera korespondujg z zastosowang przez
nig samg w ,Part among Parts” metodg budowania napiec i zaleznosci, wynikajgcych ze
stosowania wystepujgcych w réznych konstelacjach prostych modeli fakturalnych. Z kolei
przeglad postaw estetycznych, trendéw we wspodtczesnych sztukach wizualnych i w muzyce
drugiej potowy XX wieku stat sie dla Autorki — jak sama stwierdza: ,jedng z drég dojscia do
artystycznej koncepcji ztozonej prostoty”. (str. 31)

Trzeci rozdziat komentarza nosi tytut ,,Part among Parts — omdéwienie kompozycji. Konteksty
i analiza” (s. 32). Dowiadujemy sie w nim (3.1.1) o inspiracjach estetycznych Kompozytorki
(jak np. estetyka i poglady J. Cage P. Oliveros i S. Sciarrino), jej wizji estetycznej w odniesieniu
do prostoty (3.1.2) i miejscu utworu Part among Parts w kontekscie wtasnej twdrczosci.
(3.1.3). W kolejnym rozdziale (3.2) przedstawia Kompozytorka wnikliwg, podpartg licznymi
przyktadami nutowymi analize utworu. Na szczegdlng uwage zastugujg zawarte w rozdz. 3.1
informacje, dotyczace tekstéw poetyckich, ktére posrednio — jako inspiracja (jak poezja
Anny Swirszczynskiej) lub bezposrednio — poprzez umuzycznienie (fragmenty wiersza Emily
Dickinson — A Route of Evanescence) wykazujg Scisty zwigzek z powstatg kompozycja.

W rozwazaniach (3.2) dotyczgcych koncepcji wtasnej kompozycji Autorka odnosi sie do
sformutowanego przez Floyda Merella terminu complex simplicity. Wychodzac od tegoz
terminu przedstawia wtasng koncepcje estetyczng, polegajgca — jak stwierdza — na checi
»porzadkowania, hierarchizowania pewnych elementéw”, przy jednoczesnym dazeniu do
»Wysokiego stopnia niuansowosci, zwtaszcza w zakresie barwy dzwieku, ztozen fakturalnych,
formowania przestrzeni” (s. 14). Pogtebiajac refleksje na temat stosowanej przez siebie
metody wymienia istotne dla niej kategorie jak: hierarchizacja elementéw, obecnosc statych,
prostych kontrapunktdw, zmiana kontekstu w jakim pojawia sie dany pomyst muzyczny,
mikro-transformacje, multiplikacje prostych morfologicznie warstw. Jak stwierdza: interesuje
i3 ,» poszukiwanie nowej, niezaleznej kompozytorskiej metodologii — ale nie poprzez
upraszczanie tradycyjnej modernistycznej intelektualnej ztozonosci, lecz przez budowanie
srodkow od zera, wrecz z ciszy” (...) (s. 36/37). Ta po czesci $miato i przekonujaco brzmiaca
mysl zawiera w sobie pewng niescisto$é; niescistosé ta dotyczy sformutowania
,modernistyczna ztozono$¢”. Autorka sugeruje, jakoby ztozono$¢ ta byta wytacznie efektem
koncepcji opartej na przestankach racjonalnych, a tak przeciez by¢ nie musi. Moze byc¢ ona



rowniez efektem przypadkowosci, bedacej dla niektérych kompozytoréw synonimem
spontanicznosci i wolnosci — a zatem wyzwolenia z racjonalnych pet (Do tej mysli powrdce
jeszcze w trakcie omowienia kompozycji Pani Moniki Szpyrki). Pragne tez zwrdci¢ uwage na
fakt, ze zawierajgce krytyczny posmak sformutowanie ,,tradycyjna modernistyczna
intelektualna ztozonos¢” nie brzmi catkiem jasno. Nasuwajg sie pytania: czy Autorka ma na
mysli (w drugiej potowie wieku juz mato aktualng) technike 12 -tonowg lub serialng? Czy
moze ogdlnie rzecz biorgc ,przeintelektualizowanie” muzyki/twdrczosci muzycznej? Ta
ostania mysl pozostawataby jednak (jako mysl krytyczna) w sprzecznosci z metoda
komponowania Doktorantki, poniewaz w tej metodzie dominuje wtasnie zasada
skrupulatnego, racjonalnego porzgdkowania materiatu dzwiekowego. Ztozonos¢ (a
doktadniej ztozona prostota Complex Simplicity), jak czytamy w jej komentarzu jest dla niej
efektem idei ,,akustycznego mikroskopu” — , niuansowego ksztattowania materiatu”, czyli
racjonalnie koncypowanej ztozonosci w odniesieniu do detalu, przy relatywnym uproszczeniu
innych makro-formalnych parametréw muzycznych. Domyslam sie zatem, ze w
sformutowaniu Autorki dotyczacym ,tradycyjnej modernistycznej intelektualnej ztozonosci”,
chodzi przede wszystkim nie o krytyke racjonalnej kontroli, lecz o negacje tego, co
powielane (w sensie - ztozonos¢ jako maniera) w przeciwienstwie do tego, co subiektywne,
wynikajgce z wtasnej inicjatywy tworczej.

W opisie analitycznym Part among Parts znajdujemy dalsze informacje na temat jezyka
muzycznego Kompozytorki: na temat organizacji czasu muzycznego, apriorycznej koncepcji
formy i organizacji materiatu muzycznego.

Generalnie daje sie zauwazy¢, ze Kompozytorka w fazie prekompozycyjnej doktadnie planuje
konstrukcje/forme utworu, tworzgc w jej ramach (oparte na okreslonych schematach
rytmicznych) modele fakturalne, ktére poddawane sg nastepnie cyklicznym przebiegom. Jak
stwierdza (na s. 50) ,modele te oznaczajg typy struktur/uktadéw fakturalnych powtarzanych
na przestrzeni catego utworu (...)”. Wymienia przy tym takie modele jak (ujecie skrétowe):

1) model wybrzmiewajgcego gestu (litera A),

2) model wydobywania pojedynczego planu (t. 5-8),

3) model okreslony przez proces transformacji danej faktury (odcinek w literze J),

4) model zawierajacy gest nagtego wytonienia jasnej barwy z ciemnych ptaszczyzn
brzmieniowych (np. t. 124 — litera N),

5) model okreslony przez krétkie rytmiczne kontrastowe motywy (np. takt przed literg G),
6) model zawierajgcy krotkie powtdrzenia przypominajgce oddech (np. t. 120-125),

7) model stworzony przez kontrapunktyczng tkanke o regularnych wartosciach przy
rownoczesnych réznicach barwowych,

8) model zawierajacy impuls energetyczny wyzwalajgcy rozdrobnienie.

Wymienione modele wystepujg w poszczegdlnych fazach utworu z rézng czestotliwoscia, s
one zatem powigzane z ksztattowaniem dramaturgii utworu. Kompozytorka zaznacza, ze
uzyty w utworze materiat jest efektem eksperymentéw (o czym swiadczg zataczone do



dokumentacji probki dzwiekowe), dzieki czemu Autorka moze nim bardzo swiadomie
operowacd. Scistej kontroli podlegaja réwniez warstwa dynamiczna i zabiegi
instrumentacyjne. Te ostatnie zwigzane sg z kombinacjami brzmien réznych instrumentéow
lub niuansami w ramach pojedynczych instrumentéw (transformacje w zakresie barwy).
Stanowig one czes¢ ogdlnej koncepcji tworzenia narracji typu procesualnego. Szczegdlng
role zyskuje akordeon potraktowany jako instrument solowy, petnigcy funkcje ,,moderatora”
(okreslenie Kompozytorki); w odniesieniu do tegoz instrumentu uzywa Doktorantka
okreslenia ,,ukrytej wirtuozerii”, ktérg rozumie jako introwertyczng kontemplacje — zjawisko
kontrastowe, w stosunku do tradycyjnie pojmowanej ekstrawertycznej wirtuozerii XIX wieku.

W trakcie lektury pracy pisemnej czytelnik coraz bardziej utwierdza sie w przekonaniu, ze
Kompozytorce zalezy na mozliwie maksymalnej kontroli wtasnego procesu twdrczego.
Swiadczy o tym $cista systematyka w zakresie planowania formy, czasu muzycznego i
operacji jakim poddaje materiat dzwiekowy. Réwniez poglady dotyczgce aktu percepcji
muzyki przez stuchacza wskazujg na che¢ swiadomej kontroli tego procesu. Zamyst ten po
czesci sprawdza sie w trakcie stuchania, szczegdlnie w odniesieniu do konturédw formy.

Autorka stwierdza: , Ksztattowanie przebiegu napie¢ w utworze Part among Parts byto w
procesie twdérczym stale konfrontowane wyobrazeniowo z aspektami percepcyjnymi, z myslg
o stuchaczu (Kompozytorka powotuje sie w tym miejscu na poglady Witolda Lutostawskiego
(s. 70). W tym kontekscie nasuwa sie kluczowe pytanie o role pierwiastka intuicji i o
znaczenie tego, co nieprzewidywalne zaréwno w odniesieniu do wiasnej twdrczosci, w tym
kompozycji Part among Parts, jak i jej percepcji przez stuchacza. Bo przeciez wtasnie to, co
nieprzewidywalne, niekiedy niespodziewanie dla samego kompozytora — otwiera nowy
wymiar, nowe nieznane $wiaty. Czy zatem w utworze Part among Parts jest miejsce na
element przypadku, na niespodziewane meandry mysli i emocji, ktére wiodg — ujmujac rzecz
metaforycznie — ,,tam, gdzie wzrok nie siega” najpierw kompozytora w jego tworzeniu — a
podzniej odbiorce dzieta, stuchacza?

Przyjrzyjmy sie doktadniej metodzie kompozytorskiej Doktorantki. Charakteryzuje sie ona
Scistg kontrolg materiatu i dyscypling w ramach stworzonego systemu, co niewatpliwie
przektada sie rowniez na sam proces percepcji. Utwor jawi sie jako kompozycja o czytelnej
formie zdefiniowanej przez cyklicznie nawracajgce, a réwnocze$nie ewoluujgce fenomeny
brzmieniowe poddane dynamice ,wahadtowej” (sformutowanie Kompozytorki). Ogdlnie
rzecz biorgc, dominuje ciemny koloryt, a Swietlane impulsy oraz wigzki barwowe raczej
podkreslaja, niz niwelujg dominujgcg, mroczng atmosfere, kompozycji. Brzmienie akordeonu
w potgczeniu z innymi instrumentami wprowadza oryginalne, niekiedy zaskakujgce walory
brzmieniowe, wptywajgce na tajemniczg aure kompozycji. W opozycji do klarownych
konturéw formy uwage zwracajg ciekawe konstelacje barwowe, wynikajgce z réznorodnych
kombinacji, jakie powstajg w wyniku nakfadania sie na siebie statych modeli. Wprowadzenie
ukrytego pod powierzchnig barw instrumentalnych, poddanego po czesci dekonstrukcji
tekstu poetyckiego wprowadza dodatkowy walor brzmieniowy. Podsumowujgc: dyscyplina i
racjonalne traktowanie materiatu zaznaczajgce sie w organizowaniu formy i czasu



muzycznego nie wykluczajg w Part among Parts wrazenia niespodziewanych doznan, ktére
pojawiajg sie szczegdlnie w odniesieniu do jakos$ci brzmieniowych uzyskanych poprzez mikro-
transformacje. Uwage stuchacza pochtaniajg zatem drobne — ale jakze ciekawe — zmiany w
ramach detalu, ktéry zyskuje walory natury semantycznej. Dzieki temu racjonalna koncepcja
nie przestania zmystowej/emocjonalnej warstwy percepcyjnej.

W tym miejscu pragne jeszcze pogtebié refleksje dotyczacy inspiracji tekstami literackimi, a
przede wszystkim umuzycznionych czterech pierwszych werséw wiersza Emily Dickinson.
Tresci poetyckie ukryte w wybranych przez Kompozytorke strofach poetyckich, korespondujg
wedtug niej z ideg ,,motywu ukrycia” (sformutowanie Kompozytorki), czyli z sytuacjg
niedopowiedzenia. Wprowadzenie tego typu okreslenia swiadczy o potrzebie zaprzeczenia
wytgcznosci jednoznacznie zdeterminowanych momentéw w kompozycji. W warstwie
instrumentalnej utozsamia Kompozytorka tego typu sytuacje z jednej strony ze zjawiskami
brzmieniowymi, jak ,rozwirowanie” i ,rezonans”, a zatem z sytuacjami zwigzanymi z
zatarciem konturdéw, z drugiej zas — z sytuacjg ,,zrywu”, ktérg mozna uznac¢ za metafore
niewidzialnego impulsu. Zapytajmy jeszcze, jak jawi sie w tym kontekscie umuzyczniony
tekst?

Pani Monika Szpyrka postuguje sie tekstem oryginatu wiersza Emily Dickinson A route of
Evenescence, wiersza — ktdry w catym swym jestestwie stanowi metafore przemijania.
Stowem — kluczem jest Evenescence —w doktadnym ttumaczeniu — przemijanie. Tekst
wiersza pojawia sie niespostrzezenie, wtopiony w brzmienia instrumentéw w koncowej fazie
utworu (poczawszy od t. 112 ), w czesciowo w zdekonstruowanej postaci; jest styszalny tylko
w okres$lonych momentach, przewaznie niknie, poprzez wtopienie sie w barwy
instrumentalne. Podobnie jak przebiegi instrumentalne réwniez i wersy tekstu poddane sg
procesom cyklicznym. Ten sposdb traktowania tekstu powoduje, ze zatraca on walory mowy
i wtapiajac sie w tkanke dzwiekowg wchodzi w symbioze z wypowiedzig muzyczna.

W tym miejscu warto jeszcze zwrdci¢ uwage na pewien szczegdt zwigzany z pracg
Doktorantki nad tekstem, a konkretniej na relacje pomiedzy oryginatem wiersza a jego
przettumaczong wersja. O ile pojawiajace sie w partyturze 4 wersy wystepujg w oryginalne;j
(angielskiej) wersji to w trakcie omawiania tekstu Emily Dickinson, operuje Kompozytorka
przektadem Stanislawa Baranczaka, ktéry w sposdb dos¢ swobodny ttumaczy wiersz, rzec by
mozna, ze przekfad jest wysublimowang interpretacjg wiersza Dickinson zaproponowang
przez Baranczaka. Monika Szpyrka, komentujgc znaczenie tekstu w swej kompozycji uzywa
polskiego wariantu wiersza i utozsamia przez to angielskie ,evanescence” (przemijanie) z
polskim ,uniewidocznieniem” (swobodny przektad Baranczaka). Cho¢ istnieje pomiedzy tymi
dwoma stowami pewne pokrewienstwo znaczen, to w przypadku delikatnej poetyckiej
materii otwierajg one rézne pola skojarzen. Opierajac sie na wypowiedzi Kompozytorki
muzyka odnosi sie do ,uniewidocznienia” wedtug Baranczaka, podczas gdy w partyturze
pojawia sie ,evenescence” z oryginatu; dochodzi zatem do pewnej niescistosci pomiedzy
intencjg Kompozytorki (,,uniewidocznienie”) a rzeczywistym impulsem — stowem oryginatu.



Nasuwa sie pytanie, czy gra ptynng granicg znaczen poetyckich byta zabiegiem $wiadomym
czy w gre wchodzi przypadek?

Niezaleznie od poruszonej wyzej kwestii, zwraca uwage niezmiernie wrazliwe potraktowanie
wypowiedzi poetyckiej Emily Dickinson, ktdra staje sie istotnym sktadnikiem ogélnej,
obowigzujgcej w Part among Parts koncepcji tworczej.

Na zakonczenie warto wspomnieg, ze ta catosciowa koncepcja podparta zostata
empirycznym projektem artystyczno-badawczym z udziatem muzykéw Orkiestry Muzyki
Nowej. Jak stwierdza Autorka (na s. 93), celem projektu ,byto zbadanie i klasyfikacja
parametréw muzycznych majgcych wptyw na percepcje stopniowo wprowadzanych zmian w
wyj$ciowym materiale o prostej konstrukcji”. W koAcowym rozdziale komentarza
odautorskiego Kompozytorka zaznajamia nas ze szczegdtami tego niezwykle ciekawego
eksperymentu, przedstawiajgc w zatgczonej tabeli uzyskane rezultaty a takze nagrania
probek dzwiekowych. Ten zamykajacy refleksje Kompozytorskg akcent spina, niczym klamra,
koncepcje twdrczg Moniki Szpyrki. Kompozytorka bada rzeczywistos¢ by odnalez¢ ukryte w
niej prawdy i drogi. Pozostaje tylko — zawsze w sztuce aktualne, retoryczne pytanie o miejsce
tego, co umyka systemowym zatozeniom, co nieuchwytne, rozstrzygane intuicyjnie — cho¢
niekiedy ryzykownie. W trakcie lektury komentarza odautorskiego Kompozytorki tracimy
nieco z oczu te perspektywe, odnajdujemy jg jednak w koncowej refleks;ji, a przede
wszystkim —w petnym wymiarze — w konfrontacji z zywag muzyka.

W kontekscie catosciowo potraktowanej twdrczosci kompozytorki, utwér Part among Parts
staje sie ogniwem taricucha prowadzonych przez nig konsekwentnie eksperymentéw w
zakresie organizacji materiatu muzycznego, budowania formy muzycznej a przede wszystkim
jest $wiadectwem swiadomych poszukiwan dotyczacych zjawisk prostoty i ztozonosci w
muzyce. Poszukiwania te podparte sg wiedzg natury empirycznej i teoretycznej, ktéra
wykorzystywana jest Swiadomie w realizacji okreslonych pomystéw artystycznych.
Kompozycja Part among Parts jest doskonatym tego przyktadem. Swiadczy ona nie tylko o
bogatej fantazji, ale o kompozytorskiej odwadze i jak sie wydaje — bliskiej Doktorantce —
pasji badacza.

Dziatalnos¢ Doktorantki

Przedstawione przez Panig Monike Szpyrke fakty dotyczace jej dziatalnosci kompozytorskiej
wskazujg na rozbudowang dziatalno$é i wynikajacy z niej pokazny dorobek twdrczy.
Znajdujemy bowiem liste utwordw na rézne sktady, wykonanych i nagranych w ramach
prestizowych festiwali muzyki wspdtczesnej. Doktorantka wspétpracowata z liczacymi sie na
arenie krajowej i miedzynarodowej wykonawcami i zespotami, jak m.in.: Lutostawski-
Quartett, Ensemble Modern czy Ensemble Recherche. Brata udziat w szeregu kurséw
mistrzowskich w kraju i za granicg, m.in. z Markiem Andre, Juliang Hodkinson, Kaijg Saariaho,
Rebeca Saunders i Agatg Zubel, co niewatpliwie wptyneto na jej niezmiernie sprawny
warsztat kompozytorski. Twdérczos¢ Doktorantki zauwazana jest przez media, Swiadczy o tym
szereg recenzji, artykutow i wywiaddw zwigzanych z dziatalno$cig Kompozytorki.



Jest laureatka prestizowego konkursu kompozytorskiego 68. Miedzynarodowa Trybuna
Kompozytorow w Palermo (za utwér Part among parts) i wielokrotng stypendystkg
znaczacych instytucji promujacych sztuke mtodych artystéw.

Obok dziatalnosci kompozytorskiej zajmuje sie organizacjg i programowaniem festiwali,
konferencji i koncertéw muzyki nowej.

Warto réwniez wymieni¢ komplementarne wyksztatcenie muzyczne Pani Moniki Szpyrki w
zakresie kierunkow: teorii muzyki i kompozycji (dyplomy ukoriczenia studiow | stopnia, studia
magisterskie z kompozycji w Akademii Muzycznej w Krakowie w klasie prof. dr hab. Anny
Zawadzkiej-Gotosz), oraz uzupetniajgce studia w ramach programu solistycznego z
kompozycji (Advanced Postgraduate Diploma in Music, Classis Composition) pod kierunkiem
Juliany Hodkinson, Nielsa Ronsholdta oraz Simona Steena-Andersena.

Podsumowujac:

W oparciu o art. 187 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce
(Dz.U. z 2022 r. poz. 574, z pdzn. zm.) stwierdzam, iz praca mgr Moniki Szpyrki spetnia
wymagania nakfadane na prace doktorskie i wnosze do Rady do Spraw Dyscypliny - Sztuki
Muzyczne Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie o dopuszczenie
Doktorantki do dalszej procedury postepowania.
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