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1.Imi¢ i nazwisko:

Hanna Holeksa

2.Posiadane dyplomy, stopnie naukowe:
Tytul magistra sztuki w specjalnosci gra na fortepianie (z wynikiem celujgcym)
uzyskany w Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach,
29.09.2000.
Stopien naukowy doktora w zakresie dyscypliny: instrumentalistyka, specjalnos¢: gra
na fortepianie, 26.05.2011.

3.Informacje o dotychczasowym zatrudnieniu:
2001 — 2012 — na stanowisku asystenta w Akademii Muzycznej w Katowicach
2011 — 2012 — na stanowisku asystenta w Akademii Muzycznej w Poznaniu
od 2012 — na stanowisku adiunkta w Akademii Muzycznej w Poznaniu

2013 — 2014 — na stanowisku adiunkta w Akademii Muzycznej w Krakowie
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4.Wskazanie osiggnie¢cia wynikajacego z art. 16 ust. 2 ustawy z dnia 14 marca 2003 r.
o stopniach i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w dziedzinie sztuki (Dz.U.Nr

65, p0z.595 ze zm.)

Piyta CD ,,Strauss/Elgar, Sonaty”

Wykonawcy:

Mariusz Derewecki — skrzypce

Hanna Holeksa — fortepian

Nagranie zrealizowano w lutym 2014 roku w Auli Nova w Akademii Muzycznej w
Poznaniu.

Producent: Akademia Muzyczna w Poznaniu.

Rejestracja 1 mastering: Grzegorz Stec.

Plyta zawiera nast¢pujace utwory:

Richard Strauss — Sonata Es-dur op. 18
1.Allegro ma non troppo
2.Improvisation: Andante cantabile

3.Finale: Andante — Allegro

Edward Elgar — Sonata e-moll op. 82
1.Allegro. Risoluto
2.Romance. Andante

3.Allegro non troppo



Plyta CD Strauss/Elgar: Sonaty jest ukoronowaniem dwuletniego czasu wspotpracy

z profesorem Mariuszem Dereweckim. Kamieniem milowym tego epizodu byt recital w
lutym 2013 roku w Auli Nova poznanskiej Akademii Muzycznej, kiedy to wykonalismy po
raz pierwszy publicznie obydwa dzieta. Wtedy roéwniez powstal pomysl rejestracji tego
materialu na ptycie CD. Pozniejszy czas przygotowan do nagrania to nieustanne
poszukiwanie wsp6lnego mianownika idioméw indywidualnego wykonawstwa. Poszerzanie
repertuaru o inne wybitne dziela kameralne (sonaty Poulenca, Ravela, Szymanowskiego)
zaowocowato odnalezieniem punktu stycznego naszych osobowosci artystycznych. Musze
tu zaznaczy¢ — w ramach osobistej refleksji - ze wspélpraca z tym wybitnym muzykiem
przyczynita sie do ewolucji mojej gry na fortepianie w aspekcie pozadanego u wykonawcy
odpowiednio dozowanego ekstrawertyzmu emocjonalnego, ktérego poziom w latach
wezesniejszych nie byt dla mnie zadowalajacy, i stanowil przedmiot cigglych poszukiwat.

Poza elementem inspiracji zewnetrznej, w pracy nad Sonatami nieoceniona rolg
odegrala gruntowna analiza tekstu nutowego. Stwierdzenie to wydawa¢ si¢ moze banalnym,
jednak w pracy tak dydaktycznej, jak i w zakresie wykonawstwa na przestrzeni minionych
lat miatam okazj¢ sie przekonad, jak czesto owa analiza jest marginalizowana, zastgpowana
ogblnym rzutem oka na konstrukcje catosci, ktora pozostaje w hierarchii waznosci ponizej
intuicji i chwilowej inspiracji. Oczywiscie nie oznacza to, Ze W moim rozumieniu ,,artyzm”
stoi za ,.ksiegowoscig”. Artyzm w pelni odstony wymaga wiedzy, $wiadomosci konstrukeji i
zwigzkéw przyczynowo — skutkowych, a inwencja interpretacyjna z pokorg powinna
przyjmowaé jako punkt odniesienia my$l twoércza kompozytora. W poszukiwaniu
interpretacji tych dziel kluczowe bylo planowanie przestrzenne przy podporzgdkowaniu
skali mikro warunkom determinujgcym skale makro. W tym systemie pracy wyodrebnione
zostaly pewne niezwykle istotne elementy, bez zdefiniowania ktérych niemozliwe jest
uzyskanie $wiadomosci adekwatnej do poziomu skomplikowania materiatu.

I tak: w czesci pierwszej Sonaty Es-dur op.18 Richarda Straussa elementem
nadrzednym i wyznacznikiem wszelkich uzytych srodkéw wyrazu jest homogenicznose
partii fortepianu i skrzypiec, objawiajaca sie w korespondencji motywicznej w zakresie
tematéw, jak i fragmentéw figuracyjnych, ktore pomimo zréznicowania fakturalnego w
stosunku do segmentéw tematycznych przejawiaja wyrazny walor melodyczny. Sama partia
fortepianu sugeruje swoim zapisem generowanie do$¢ masywnego brzmienia instrumentu.
Zadaniem pianisty — kameralisty jest jednak uniknigcie tej putapki. Majgc jako glowny
punkt odniesienia partie skrzypiec i $wiadomos¢ ich mozliwosci brzmieniowych, charakter —

na pierwszy rzut oka analogiczny z duzym aparatem orkiestrowym — zmienia si¢
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diametralnie. Rozbudowane sekwencje akordowe prowadzone synchronicznie z partia

skrzypiec ~ stanowig wypelnienie  harmoniczne, mysli tematyczne prezentowane
indywidualnie przy wykorzystaniu szerokiej skali instrumentu powinny zachowal
poréwnywalne natezenie dzwieku do fragmentow granych w duecie. Segmenty figuracyjne
spetniaja funkcj¢ napgdowsg poprzez intensyfikacje ruchu w wyniku zageszczenia wartosci
rytmicznych, i — co réwnie istotne — kolorystyczna, w oparciu o walor barwowy kolejnych
tonacji w postgpie harmonicznym. To wszystko stanowi inspiracjg do potraktowania
oznaczen dynamicznych jako relatywnych, rozpatrywanych z uwaga nalezng skrzypcom
jako elementu ograniczajgcego mozliwy do uzyskania wolumen. Czeé¢ ta jest zbudowana na
bazie formy allegra sonatowego, z wyraznie wyodrgbnionymi segmentami sktadowymi,
jednak zdefiniowanie dualizmu tematycznego moze nastrgczaé pewne problemy. Temat I
jest oczywisty, pojawia si¢ na poczatku ekspozycji i repryzy, za$ temat II przejawia
pokrewienstwo z innymi mys$lami muzycznymi w zakresie dostownego wykorzystania
motywu czotowego. Co za tym idzie — roznice fakturalne i harmoniczne moga stanowi¢
bodziec do wyodrebnienia tematu III. W analizowaniu tego zagadnienia kluczowym
elementem moze si¢ okaza¢ energetyka frazy, ktéra ujednolica fragmenty zroznicowane pod
wzgledem wykorzystania innych $rodkoéw wyrazu. Biorgc pod uwage rozbudowanie tej
czesci, fluktuacje jakosci emocjonalnych, synteza owych zmiennych powinna si¢ opiera¢ na
wprowadzeniu analogii pomiedzy miejscami pozornie zrbznicowanymi, a nie na ekspozycji
odmiennosci.

W czesci drugiej: Improvisation: Andante cantabile, fortepian pelni role
akompaniujaca, z rzadka dialogujac z partig skrzypiec. Warstwa towarzyszaca jest jednak
bardzo gesta — juz na samym poczatku ruch drobnych wartosci rytmicznych i spory rozstrzal
rejestrow stwarza bogate kolorystycznie stanowisko bazowe dla ksztaltowania linii
melodycznej. Konstrukcje te] czgéci mozna okresli¢ jako A-B-Al, gdzie Al jest
wyptywajaca z segmentu B odlegla fakturalnie wariacja na temat A, zakotwiczong W j€j
materiale glownie ze wzgledu na postep harmoniczny. Partia fortepianu rozpatrywana
indywidualnie =~ moze sugerowa¢  ekstrawertyzm emocjonalny, jednak skrzypce
konsekwentnie narzucaja intymny nastroj, niezaleznie od skali wychylenia tukow
energetycznych. Zachowanie wlasciwej hierarchii waznosci obydwu warstw pozwala
umiejscowi¢ te czg$¢ na pozycji defensywnej emocjonalnie w stosunku do segmentow
skrajnych, co umozliwia zaplanowanie logicznej konstrukcji catosci cyklu sonatowego.

Cze$é trzecia: Andante — Allegro rozpoczyna si¢ wolnym i mrocznym wstepem

fortepianu solo, wykorzystujacym w melodycznym i rytmicznym zakresie motywy tematu I,
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przedstawiajac je jednak w skrajnie innym $wietle, niz dzieje si¢ to w dalszym przebiegu

utworu. Prezentacja I tematu w Allegro ostatecznie definiuje charakter czgsci trzeciej.
Obydwie partie instrumentalne koresponduja ze soba wykorzystujac zaréwno fragmenty
melodyczne, jak i elementy uzupetniajace o charakterze wirtuozowskim. Czgs¢ ta stanowi
wielkie wyzwanie dla partneréw pod wzgledem technicznym, a takze z uwagi na realizacj¢
logicznej konstrukcji przebiegu. Pokaznych rozmiaré6w fragmenty powinny by¢
wykonywane — zgodnie z zaleceniem kompozytora — w skrajnie ofensywnej dynamice, co
stawia duze wymagania w projektowaniu energetyki frazowania. Forma tej czg¢sci bazuje na
ukladzie allegra sonatowego z coda, ktora w znacznej mierze przed finalnym powrotem
materialu tematu I opiera si¢ na ,,scherzando” z segmentu przetworzeniowego — redukcja
dynamiki zostaje tam zrekompensowana poprzez spore nasilenie elementu ruchu.

Hierarchizujgc trudnosci nagromadzone w Sonacie, na pierwszy plan — moim zdaniem
— wysuwa si¢ aspekt konstrukcyjny, tatwy do zmarginalizowania pod nagromadzeniem
wszelakiego rodzaju wyzwan instrumentalnych i duzej czgstotliwosci lokalnych kulminacji,
a niezbedny dla komunikatywnosci interpretacji.

W pierwszej czesci Sonaty op.82 Edwarda Elgara, ujetej w forme allegra sonatowego,
mysli tematyczne wspodtegzystuja z elementami figuracyjnymi, ktére wykazuja tu funkcje
stricte kolorystyczna, bez detalu melodycznego. W obrgbie tematu pierwszego figuracje te w
istotny sposob zapobiegaja nadmiernemu wertykalizowaniu mysli przewodniej. Temat drugi
to dialog motywow pomiedzy dwoma instrumentami przy stalej obecnosci sekwencji
6semkowych, generujagcych swym brzmieniem bardziej statyczng przestrzen, otaczajaca
watki melodyczne. Zroznicowanie fakturalne partii fortepianu koresponduje z jakosciami
emocjonalnymi definiowanymi w partii skrzypiec. Duza ilo$¢ szeroko rozstawionych w
pionie akordéw stwarza koniecznos¢ rewizji mozliwego do uzyskania wolumenu, pod katem
dynamicznej ekspozycji skrzypiec.

Cze$¢ druga — Andante — w formie ABA1, umiejscawia fortepian na pozycji gléwnie
akompaniujgcej, mozna jednak wyodrebni¢ krotkie fragmenty korespondencji motywicznej
pomiedzy instrumentami, wymagajace znalezienia podobiefistwa brzmieniowego.
Szczegblnie wymagajacy pod tym wzgledem jest segment Al, w ktérym skrzypce wykonuja
swoj glos con sordino. Kaprysny charakter tej czesci stwarza roéwniez szerokie pole do
poszukiwan réznorodnosci artykulacyjnej niezbgdnej do odwzorowania specyfiki brzmienia
glosu skrzypcowego.

W czesci trzeciej — Allegro non troppo - o budowie repryzowej, zakonczonej coda,

wystepuje przewaga trybu durowego, co przy zastosowaniu gestych figuracji w partii
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fortepianu 1 znacznej ilosci lokalnych kulminacji sprzyja wygenerowaniu wrgcz

euforycznego nastroju muzyki. Faktura akordowa stanowi wsparcie dla prezentowanego w
partii skrzypiec bohaterskiego tematu drugiego. Temat pierwszy, liryczny, przedstawiony
jest na tle motorycznego akompaniamentu, ktérego jednak gléwnym walorem jest element
kolorystyczny. Zamykajacy utwoér segment — coda, trudnos¢ swa objawia w aspekcie
konstrukcyjnym: konieczno$¢ zbudowania ostatecznej kulminacji, znajdujacej swdj finat w
koncowych taktach stawia przed wykonawca wymodg podporzadkowania nieustannych
fluktuacji napigcia dtugiemu dystansowi, gdzie element logicznego wzrostu intensywnosci
jest kwestig nadrzgdna.

Poza wspomnianym wczesniej obowigzkiem gruntownej analizy tekstu w celu
uzyskania wiekszej swiadomosci i trafniejszej interpretacji, wspomnieé trzeba o jeszcze
jednym aspekcie uzasadniajacym tego rodzaju prace, a stanowigcym istot¢ dziatan pianisty —
kameralisty. Definiowanie brzmienia fortepianu w muzyce kameralnej odbywa sie¢ przez
pryzmat charakterystyki mozliwosci instrumentu wspdtegzystujacego, z tego tytutlu pewne
elementy w takim trybie analizy nabierajg skrajnie réznego wydzwigku, niz rozpatrywane
autonomicznie. Jest to niezwykle istotny szczegdt, ktory powinien by¢ przynajmniej w
czesci wyjety z procesu automatyzacji odruchow — wrazliwos¢ audytywna, ktorej gtéwnymi

determinantami winny by¢ bodZce zewnetrzne wlasciwie selekcjonowane.

5.Edukacja, wykonawstwo, dydaktyka.

Edukacje muzyczng rozpoczetam w wieku 7 lat w Panstwowej Szkole Muzycznej I st.
w Zakopanem, w klasie fortepianu mgr Elzbiety Wierzbickiej. Od 1988 r. kontynuowatam
nauke w Panstwowej Szkole Muzycznej I i II st. im. F.Chopina w Bytomiu, w klasie mgr
Marii Serafin. Do czasu ukonczenia tej szkoly w roku 1995 odnotowalam nastepujace
sukcesy:

1989 r. - Ogolnopolski Konkurs Pianistyczny im. J.S.Bacha w Gorzowie
Wielkopolskim, II nagroda

1990 r. — Ogolnopolski Konkurs Pianistyczny w Koninie — II nagroda

1990 r. — Miedzynarodowy Konkurs Pianistyczny w Usti nad Laba — II nagroda

1991 r. — Ogodlnopolski Konkurs Zespotow Kameralnych we Wroctawiu — Il nagroda

1991 r. — Migdzynarodowy Konkurs Pianistyczny im. M. Magina w Paryzu — 11
nagroda

1992 r. — Ogdlnopolski Konkurs Pianistyczny im. W.A.Mozarta w Gdansku — VI
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1994 r. Ogolnopolski Konkurs Pianistyczny na stypendia TiFC w Warszawie —

stypendium II stopnia
1995r. — Ogolnopolski Konkurs Pianistyczny im. F.Liszta we Wroctawiu — I nagroda i

nagroda specjalna za najlepsze wykonanie utworu obowigzkowego.

W roku 1995 rozpocze¢lam ksztalcenie w Akademii Muzycznej w Katowicach, w
klasie profesora Andrzeja Jasinskiego. Okres studiow byt rowniez okazja do uczestnictwa w
licznych konkursach, z ktérych cz¢s$¢ przyniosta czotowe nagrody:

1995 r. — Ogolnopolski Konkurs Pianistyczny na stypendia TiFC w Warszawie —
stypendium I stopnia

1996 r. — Miedzynarodowy Konkurs Wspotczesnej Muzyki Kameralnej im.
K.Pendereckiego w Krakowie (w duecie z Dawidem Smykowskim — fagot) — II nagroda 1
nagroda za najlepsze wykonanie utworu kompozytora polskiego

1996 r. - Ogdlnopolski Konkurs Pianistyczny na stypendia TiFC w Warszawie —
stypendium I stopnia

1996 r. — Migdzynarodowy Konkurs Indywidualnosci Muzycznych im. A.Tansmana w
L.odzi — finalistka

1996 r. — Nagroda Estrady Mtodych Festiwalu Pianistyki Polskiej w Stupsku

1997 r. - Ogodlnopolski Konkurs Pianistyczny na stypendia TiFC w Warszawie —
stypendium II stopnia

1998 r. - Migdzynarodowy Konkurs Indywidualnosci Muzycznych im. A.Tansmana w
Lodzi — finalistka

1999 r. — Ogodlnopolski Konkurs Pianistyczny Fundacji Yamaha w Gdansku — I
nagroda

1999 r. — Miedzynarodowy Konkurs Pianistyczny im. F.Liszta we Wroctawiu — V
nagroda.

Praca pod kierunkiem Profesora Andrzeja Jasinskiego postgpowala wowczas
dwutorowo: z jednej strony nieustanna ewolucja aparatu gry, niwelowanie wcigz obecnych
niedoskonatosci; z drugiej za$ niezwykle trafne podejscie do zagadnien estetyki muzycznej,
do ksztaltowania osobowosci studenta nie tylko jako artysty, ale tez — a moze przede
wszystkim — jako czlowieka, wywarly wielki wptyw na caloksztatt mojej dalszej drogi

wykonawczej i dydaktycznej. Do dnia dzisiejszego Profesor pozostaje dla mnie
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niedo$cignionym wzorem potaczenia geniuszu pianistycznego i pedagogicznego z
najwyzszej proby autorytetem moralnym.

W czasie trzeciego roku studidow miatam okazje pracowa¢ pod kierunkiem Krzysztofa
Jablonskiego, ktorego wielkiej klasy pianistyka stanowita inspiracj¢ do dalszego rozwoju
mojego warsztatu instrumentalnego.

Rownolegle z edukacjg w zakresie fortepianu solo postgpowato ksztalcenie w
dziedzinie kameralistyki. W roku 1996 rozpoczgtam realizacje przedmiotu ,nauka
akompaniamentu”, w klasie profesor Reginy Strokosz — Michalak. Po raz pierwszy
zetknetam sie z zajeciami przygotowujacymi do wykonywania zawodu akompaniatora,
prowadzonymi w niezwykle przemyslany i profesjonalny sposoéb. T¢ ceche tych cennych
trzech lat musze tutaj podkresli¢: przedmiot ,,nauka akompaniamentu” jest zazwyczaj
traktowany na marginesie toku studiéw pianistycznych, tak przez czes¢ pedagogow, jak i
przez wiekszo$¢ studentéw. Niezaleznie od niewatpliwie wielkich ambicji solistycznych
pianistow, rzeczywisto$¢ stawia znakomitg wigkszo$¢ z nas przed koniecznoscia podjecia
pracy w charakterze akompaniatora. Celowo uzywam tu stowa ,,akompaniator” — oczywiscie
,pianista — kameralista” brzmi znacznie dostojniej, jednak to w terminie ,,akompaniator”
zawiera si¢ stowo ,towarzyszenie”, ktore absolutnie nie zwalnia nas z dazenia do
najwyzszego artyzmu w muzyce, ale generuje pewne charakterystyczne dla tej profesji
aspekty specyfiki pracy: duza ilos¢ materialu do opanowania, i praca pod presja czasu. Te
dwa elementy w toku ksztalcenia pianistow sg marginalizowane. Wigkszo$¢ z nas po
podjeciu pracy musi si¢ uczyé ,,od zera” funkcjonowania w catkiem nowej rzeczywistosci
zawodowej. Schemat pracy nad repertuarem pod ciagla presja czasu diametralnie r6zni si¢
od schematu, gdzie owa presja nie wystepuje, badz tez podlega w duzej mierze
indywidualnej zdolnosci organizacji pracy gléwnego zainteresowanego. W czasie tych
trzech lat edukacji system semestralny nie stanowit ogranicznika repertuarowego. Duza ilos¢
opracowywanych dziel miata przetozenie na dbato$¢ o jakos¢. Zaj¢cia z ilustratorami
pozwolily na uksztaltowanie elastycznosci i przyjgcia partnera jako gtéwnego punktu
odniesienia, a czujne ucho Pani Profesor zapobiegato powierzchownosci w traktowaniu
tekstu nutowego. Zakonczytam realizacj¢ tego przedmiotu z IV rokiem studiéw, posiadajgc
w repertuarze znaczng liczbe utwordw przeznaczonych na instrumenty smyczkowe z
towarzyszeniem fortepianu. RoOwniez w tym czasie poszerzatam znajomo$¢ wielkich dziet
kameralnych, studiujgc w klasach kameralistyki Profesor Reginy Strokosz — Michalak i
Profesor Marii Szwajger — Kulakowskiej. Kontakt z wybitnymi pedagogami 1 rosnace

zamitowanie do kolektywnego muzykowania zadecydowaly o $wiadomym przesunigciu




zainteresowan i ambicji na obszar muzyki kameralnej, czego pierwszym dowodem bylo
podjecie pracy w 2000 roku w Akademii Muzycznej w Katowicach, na stanowisku asystenta
w Katedrze Kameralistyki. Moja bezposrednig przelozong byla przez kolejne lata Pani
Profesor Regina Strokosz — Michalak, ktorej zawdzigczam nieustajacy nadzér nad mojg
dzialalnoscia artystyczng i dydaktyczng. Wiele niebezpieczenstw czyha na poczatkujacego
akompaniatora, m. in. zagubienie w duzej ilosci repertuaru, co ma bezposredni wptyw na
jakos¢ wykonawstwa. Pani Profesor byla czgstym stuchaczem egzaminéw i koncertow,
gdzie mialam okazj¢ prezentowal swoje umiejetnosci. Jej zyczliwa krytyka i dtugoletnia
kontrola moich poczynafh pozwolity mi konsekwentnie trzymaé si¢ drogi doskonalenia
warsztatu pianisty — kameralisty.

W 2003 roku rozpoczetam studia podyplomowe w Hochschule der Kunste Bern
(Szwajcaria), w klasie Profesora Tomasza Herbuta, zakoficzone w roku 2007 dyplomem z
wyréznieniem. Profesor Tomasz Herbut, znakomicie laczacy w swojej dzialalnosci
artystycznej gre solowa i kameralng byl dla mnie nieocenionym przewodnikiem w dalszym
ksztalceniu. Pracujac pod jego kierunkiem zostatam laureatka I nagrody konkursu
multiinstrumentalnego Odd-Fellows Musikpreis w Bern w 2003 roku, a w roku 2004
otrzymatam I nagrode na konkursie pianistycznym RAHN Musikpreis w Zurichu, co
zaowocowalo debiutem w Tonhalle Zurich, gdzie wykonatam Koncert fortepianowy Es-dur
op.73 L. van Beethovena. Do 6wczesnych sukcesow musze réwniez zaliczy¢ tournee
koncertowe z Schweizer Kammerorchester pod dyrekcja Kaspara Zehndera, ktore zostalo
uwiecznione na opublikowanym p6Zniej nagraniu ptytowym live, zarejestrowanym w KKL
Luzern.

Przez dwa lata uczestniczytam w prowadzonych przez Profesora Herbuta
intensywnych zajeciach opracowywania kameralnej literatury wokalnej, co dalo mi wigkszg
swobode poruszania si¢ w tej materii. Do dzisiaj zreszta wspotpraca ze $§piewakami sprawia
mi wielka przyjemno$¢. Znaczacymi wydarzeniami byly dla mnie koncerty z Urszulg
Kryger i Grazyng Flicinskg — Panfil, jak i akompaniowanie na kursach wokalnych
prowadzonych przez prof. Grazyne Flicifiska — Panfil, prof. Ann¢ Jeremus — Lewandowskg i
prof. Andrzeja Ogérkiewicza. Aspekt oddychania w muzyce jest elementem, ktéry bardzo
czesto nam, instrumentalistom ginie gdzie$ w gaszczu materiatu nutowego. Wspbtpraca z
wokalistami powoduje renowacj¢ calej energetyki frazowania, niezb¢dnej dla zrozumiate]
ekspresji.

Do roku 2012 pracowalam na stanowisku asystenta w Katedrze Kameralistyki

Akademii Muzycznej w Katowicach, prowadzac zajecia z nauki akompaniamentu i




kameralistyki, oraz akompaniujac w klasach skrzypiec, altowki, wiolonczeli i kontrabasu. W

roku 2011 obronitam prace doktorskg Fortepian w twérczosci Karola Szymanowskiego,
ktora stanowila rezultat mojej nieslabngcej do dzi§ fascynacji twoérczodcia tego
kompozytora. Réwniez w roku 2011 rozpoczetam prace w Akademii Muzycznej w
Poznaniu na stanowisku asystenta, a rok pozniej zostatam zatrudniona w tejze uczelni w
wyniku konkursu na stanowisko adiunka. Aktualnie akompaniuj¢ w klasach skrzypiec prof.
Wojciecha Malifiskiego, prof. Bartosza Bryty, prof. Mariusza Dereweckiego i ad. Jakuba
Haufy, oraz prowadze zespoly kameralne. W roku akademickim 2013/2014
akompaniowatam w Akademii Muzycznej w Krakowie w klasach prof. Zdzistawa
Lapinskiego i ad. Dominika Potofiskiego, a od pazdziernika roku 2014 wspolpracuje z
klasami prof. Pawla Radzinskiego i mgr Kariny Gidaszewskiej, oraz prowadz¢ zajecia z
kameralistyki w Akademii Muzycznej w Bydgoszczy.

Waznymi dla mnie wydarzeniami byla praca w charakterze akompaniatora
konkursowego na kolejnych edycjach Miedzynarodowego Konkursu Muzycznego im.
M.Spisaka w Dagbrowie Gorniczej, gdzie towarzyszytam skrzypcom, fletom, altowkom i
waltorniom. Roéwniez istotne znaczenie mialy podobnego charakteru wystepy na
Miedzynarodowym Konkursie Altowkowym im. J.Rakowskiego w Poznaniu, czy na
Miedzynarodowym Konkursie Wiolonczelowym im. K.Pendereckiego w Krakowie.

Niezwykle istotnym elementem mojej dziatalnosci jest dydaktyka kameralna. Zespoty
pracujagce pod moim kierunkiem od kilku lat zdobywaja laury krajowych i
miedzynarodowych konkurséw. Majac w pamigci moje doswiadczenie jako studentki
ksztalconej w logicznym i celowym systemie dydaktycznym staram si¢ — bazujac na
zaabsorbowanej wiedzy — doskonali¢ swoja prace pedagogiczna, unikajac dzialan
nieprzemyslanych i przypadkowych, co przy nieustannej rotacji w skladach zespolow i
zréznicowanym poziomie wykonawcOw wymaga znacznej uwagi.

Podsumowujac — kompilacja wykonawstwa kameralnego i dydaktyki wymaga
cigglego doskonalenia warsztatu, poszerzania repertuaru, ulepszania systemow
dydaktycznych w imie uczynienia mojej pracy tak profesjonalnej i skutecznej, jak tylko si¢
da. Mam nadzieje, ze wyzwanie to z niestabngcg intensywnoscia bedzie wypetnia¢ dalszg

droge mojego rozwoju zawodowego.
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