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Trio z tasmg hommage a Chopin na fortepian,
akordeon 1 perkusje Krzysztofa Olczaka jako przyktad
aleatoryzmu formy w tworczosci kompozytora

Tworczos¢ Krzysztofa Olczaka, gdanskiego kompozytora i akordeonisty,
cechuje z jednej strony wyrazisty styl indywidualny, czerpigcy silnie z sonory-
zmu, z drugiej — tendencja do postmodernistycznej polistylistyki, siegajacej
do muzyki réznych okresow historycznych, nawigzujacej zaréwno do kultury
regionalnej (kaszubskiej), jak i zagranicznej (islandzkiej). Z tego powodu sta-
nowi ona interesujacy materiat badan teoretykoéw i muzykologow, szczego6lnie
tych zwigzanych z gdanskim $rodowiskiem naukowo-artystycznym — tematyke
muzyki Olczaka podejmowaty w artykutach naukowych m.in. Violetta Kostka',
Joanna Schiller-Rydzewska?, Paulina Olczak® i Monika Karwaszewska*.

I V. Kostka, The Music of Krzysztof Olczak, w: Musica Baltica. Interregionale musikkulturelle
Beziehungen im Ostseeraum, Hrsg. E. Ochs, N. Schiiler, L. Winkler, Sankt Augustin 1996, s. 320-323.

2 J. Schiller-Rydzewska, Tozsamos¢ kompozytorska Krzysztofa Olczaka wobec kategorii ele-
mentarnych i dystynktywnych, ,,Aspekty Muzyki” 2016, t. 6, red. R. Skupin, s. 43-68.

3 P. Olczak, Intertextual References in Music by Krzysztof Olczak, niepublikowany referat wy-
gloszony na Migdzynarodowej Konferencji ,,Jawnie intertekstualna muzyka od 18907, Gdansk 2019.

4 M. Karwaszewska, P. Rojek, ,, Media Hybrids” in Selected Works by Polish Contemporary
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Istotng ceche postawy artystycznej Krzysztofa Olczaka, jak zauwaza Vio-
letta Kostka, stanowi nieustanne poszukiwanie nowych $rodkow: ,,Ewolucja
Krzysztofa Olczaka jako kompozytora podaza w kierunku réznicowania instru-
mentarium i gatunkéw. Prawie kazde nowe dzieto jest pod tym wzgledem inne
niz poprzednie™.

Jednocze$nie muzyke Olczaka cechuje wyrazisty i rozpoznawalny idiom
stylistyczny. Jego gtowne cechy charakterystyczne przejawiajg si¢ na gruncie
harmoniki, metrorytmiki oraz kolorystyki. Naleza do nich:

— tendencja do brzmien dysonansowych (akordy zbudowane z sekund, sep-
tym, kwart i trytondw, w ekstremalnej postaci — klastery);

— koncentracja na rytmice, preferencja rytmiki motorycznej;

— wrazliwo$¢ na mozliwosci barwowe wykorzystywanego instrumentarium;

— wykorzystywanie efektow sonorystycznych i rozszerzonych technik wyko-
nawczych®.

Nauksztattowanie jezyka muzycznego duzy Krzysztofa Olczaka duzy wptyw
miat nurt sonorystyczny, co podkresla sam kompozytor. Jako drugie istotne zro-
dto inspiracji wymienia Olczak aleatoryzm. Fascynacja zjawiskami awangardy
przypada na wczesny etap tworczosci artysty, obejmujacy lata osiemdziesiate.
Odnoszac si¢ do tamtego okresu, Olczak nastgpujaco opisuje swoje Owczesne
inspiracje i ich zrodta:

Podlegatem [...] silnym inspiracjom, jak na przyktad polski sonoryzm. Katalizatorem stat si¢
poniekad akordeon — instrument o wielkich mozliwos$ciach sonorystycznych, ktory dostar-
czal mi tworzywa dzwigkowego w pierwszych latach mojej samodzielnej pracy. [...] A kiedy
punkt cigzkosci przesunat si¢ w kierunku myslenia o organizacji materiatu dzwigkowego,

,;opanowal” mnie aleatoryzm’.

W dalszej czesci tekstu kompozytor szerzej naswietla swoj stosunek do ale-
atoryzmu:

Composers — Krzysztof Olczak and Krzysztof Knittel, w: Musica Movet: affectus, ludus, corpus,
ed. M. Medi¢, Belgrade 2019, s. 245-255.

5, Krzysztof Olczak’s evolution as a composer follows the line of diversifying instruments
and genres. Almost every new work is on that score different than the previous one”. Por.: V. Kost-
ka, op. cit., s. 320.

6 Por. J. Schiller-Rydzewska, op. cit., s. 47-49, V. Kostka, op. cit., s. 321-322.

7 K. Olczak, [autoreferat w postepowaniu habilitacyjnym], £6dz 2014 [online], https://www.
amuz.lodz.pl/dmdocuments/habilitacje/krzysztof olczak/autoreferat k olczak.pdf.
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Jednak od poczatku zwracato mojg uwage dopuszczenie przypadkowosci w muzyce wylacz-
nie w sposob eliminujacy nieobliczalne efekty, przynoszace czgsto rownie zaskakujace war-
tosci estetyczne. Przypadek nie powinien zatem ingerowaé w strukture catosci dzieta a kom-
pozytor pehiac, jak dotychczas, role architekta i budowniczego utworu, winien ponosic¢
odpowiedzialno$¢ za jego ostateczny ksztatt. I tym razem nie zabraklo polskich wzorow
najwyzszej rangi. Idea mojego spojrzenia na aleatoryzm plasuje si¢ zatem na pograniczu
pomiedzy aleatorycznym kontrapunktem Lutostawskiego a ,,ruchomymi” czy tez ,,wewnetrz-

nie pulsujacymi” centrami tonalnymi Bargielskiego®.

Technika aleatoryczna obecna jest w tworczosci Olczaka szczeg6lnie w ut-
worach pochodzacych z lat osiemdziesiatych. Zazwyczaj przejawia si¢ w posta-
ci aleatoryzmu kontrolowanego, inspirowanego rozwigzaniami stosowanymi
przez Lutostawskiego i polegajacego na niedookresleniu przebiegu materia-
hu w czasie w ramach danego odcinka. Przykladem zastosowania tej odmiany
aleatoryzmu jest Trio hommage a Szymanowski na skrzypce, gitarg i akordeon
z 1987 roku (zob. przyktad 1).

Innego typu zjawiska aleatoryczne wiaza si¢ z zastosowaniem notacji nie-
dookreslajacej wysokosci dzwieku czy przebiegu rytmicznego i zblizajacej si¢
niejednokrotnie do grafiki muzycznej. Tego rodzaju rozwigzania zastosowat
kompozytor w pochodzacej z tego samego okresu tworczosci (1987) Kantacie
na sopran i dwa akordeony (zob. przyktad 2).

Wedtug periodyzacji zaproponowanej przez Joanne Schiller-Rydzewska,
Kantata przypada na druga, za$§ Trio hommage a Szymanowski — na trzecig fazg
tworczosci Krzysztofa Olczaka, ktora autorka nazywa ,,okresem tworczego bun-
tu”. Przynalezno$¢ do dwoch roznych faz wynika z przyjecia jako kryterium
periodyzacji dominujagcych w danym okresie tendencji w zakresie tematyki po-
zamuzycznej 1 wielko$ci obsady!?, jednak z punktu widzenia technik kompozy-
torskich dzieta powstale w pierwszych dwoch i na poczatku trzeciej fazy (jak
Trio hommage a Szymanowski) wykazuja ceche wspolna, ktora jest inspiracja
zdobyczami awangardy, gldwnie sonoryzmu i aleatoryzmu.

W zacytowanym powyzej fragmencie autoreferatu kompozytora odzwier-
ciedla si¢ preferencja artysty dla kontroli przebiegu formalnego dzieta i nieche¢
do pozostawienia tego aspektu przypadkowi. Postawa tworcza Olczaka jest pod
tym wzgledem niezwykle spdjna. Struktura formalna w zdecydowanej wigkszo-

8 K. Olczak, op. cit.
9 J. Schiller-Rydzewska, op. cit., s. 53.
10 Tbidem, s. 52-55.
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$ci jego dziet jest dookreslona. Ksztattowana jest albo wedtug wzorcéw formal-
nych wystepujacych w gatunkach historycznych (np. w koncercie, suicie, tocca-
cie), albo jako forma odcinkowa o kontrastujacych jednostkach sktadowych.

Przyktad 1. Krzysztof Olczak, Trio hommage a Szymanowski na skrzypce, gitare i akordeon, frag-

ment, © Copyright Krzysztof Olczak
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Trio z tasmg hommage a Chopin wyr6znia si¢ na tle pozostalej tworczosci
Olczaka wtasnie stosunkiem do formy muzycznej; jest to jedyny utwor, w kto-
rym kompozytor zrezygnowat z kontroli nad uktadem formalnym dzieta, decyzj¢
co do niego pozostawiajac wykonawcom. W Triu eksploruje wiec tworca niewy-
korzystywany dotad typ aleatoryzmu — aleatoryzm formy.
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Przyktad 2. Krzysztof Olczak, Kantata na sopran i dwa akordeony, fragment, © Copyright
Krzysztof Olczak

Pojecie aleatoryzmu formy, zaczerpnigte z badan Teresy Btaszkiewicz nad
tworczoscig Lutostawskiego!!, definiowane jest przez autorke jako ,,rodzaj ale-
atorycznej techniki kompozytorskiej, polegajacej na zaangazowaniu przypadku
w ksztatltowaniu formy, przy zatozeniu, ze jej dookreslenia dokona wykonaw-
ca”?. Taka sytuacja wystepuje w utworach o nieustalonym porzadku nast¢po-
wania cze$ci, segmentow czy fragmentow, do ktorych nalezy réwniez analizo-
wane Trio.

Aleatoryzm formy stanowi zarazem szczegdlng kategorie w kontekscie de-
finicji ,,zdarzenia aleatorycznego” W. Meyera-Epplera, na ktorej wedlug Jad-
wigi Pai-Stach opiera si¢ wigkszo$¢ pdzniejszych teoretykow aleatoryzmu'.
Meyer-Eppler definiuje ,,zdarzenie aleatoryczne” jako ,takie, ktérego przebieg

11 T. Btlaszkiewicz, Aleatoryzm w tworczosci Witolda Lutostawskiego, (Prace Specjalne 3),
Gdansk 1973, s. 28 i in.

12 Tbidem, s. 125.

13 Za: J. Paja-Stach, Dziela otwarte w tworczosci kompozytorow XX wieku, Krakow 1992, s. 33.
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jest ogoblnie ustalony, natomiast w szczegoétach zalezy od przypadku™'“. Opis
taki nie wydaje si¢ jednak by¢ adekwatny w odniesieniu do utworow, w kto-
rych elementem niedookre§lonym jest jedynie forma, czyli porzadek w czasie
kolejnych jednostek strukturalnych, jesli jednostki te sg z kolei zdeterminowa-
ne i zakomponowane w szczegdtach, jak ma to miejsce np. w Klavierstiick XI
Stockhausena czy Ad libitum Serockiego. W dzietach tego typu, jak to zauwaza
Krzysztof Baculewski, dzialaniu przypadku podlega makroforma, za$ mikro-
forma opracowana jest $cisle!* — a zatem sytuacja jest wrgcz odwrotna w sto-
sunku do definicji Meyera-Epplera. Baculewski w odniesieniu do tych utwo-
row uzywa pojecia aleatoryzmu montazowego i demontazowego'®. Zjawisko
to czesto okreslane jest mianem formy otwartej!'’, cho¢ termin ten réwniez nie
jest jednoznaczny i w dyskursie o muzyce aleatorycznej stosowany byt w rdz-
nych znaczeniach.

Stockhausen, jeden z tworcé6w pojecia formy otwartej i pierwszych jego teo-
retykow, stosowat ten termin w odniesieniu do dwoch rodzajow kompozycji:

[...] aleatorycznych, w ktorych nieokreslong przez kompozytora kolejnos¢ czesci ustalat od-
tworca (jak na przyktad w jego Klavierstiick XI), 2) okreslonych przez twoércg w kazdym
aspekcie, ale poddanych otwartemu odbiorowi, co oznacza, ze nierozwojowy przeplyw stale
nowych zdarzen dzwigkowych utworu moze by¢ percypowany od dowolnego momentu

i na dowolnym moze zosta¢ zakonczony (jak na przyktad w Kontakte tegoz kompozytora)'s.

O ile Stockhausen roznicuje pojecia formy otwartej i formy wieloznacznej'?,
o tyle Bogustaw Schéffer postrzega pojecia: forma wieloznaczna — forma mo-
bilna — forma otwarta jako kolejne stopnie na skali dookreslenia—niedookresle-
nia utworu. Forma wieloznaczna znajduje si¢ najwyzej na skali, jesli chodzi
o stopien dookreslenia; pojecie to stosuje autor do utwordw, w ktérych konstruk-
cja poszczegdlnych fragmentéw czy czesci jest dookreslona, nicokreslona nato-
miast pozostaje ich kolejnos¢. Z kolei forma otwarta charakteryzuje si¢ wedtug

14 Tbidem.

15 K. Baculewski, Wspotczesnosé, czesc I: 1939-1974, Warszawa 1996, s. 293.

16 Tbidem.

17 J. Paja-Stach, Dzieta otwarte..., op. cit., s. 33.

18 Tbidem, s. 29.

19 Pojecia formy wieloznacznej (vieldeutige Form) uzywat Stockhausen w odniesieniu do mu-
zyki graficznej, jako tej, w ktdrej ,,znaczenie catej formy lub jej czastek jest uksztattowane w wigk-
szym stopniu przez interpretatora i odbiorce niz przez tworceg”. Za: J. Paja-Stach, Dzieta otwarte...,
op. cit., s. 31.
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Schéffera pozostawieniem dowolnosci w zakresie wielu elementdw, nie tylko
uktadu czasowego jednostek sktadowych?.

Rozbieznosci pojeciowe dotyczace formy o nieustalonym porzadku czesci
Paja-Stach podsumowuje w nastgpujacy sposob:

Roéznice w definiowaniu formy otwartej zaznaczaja si¢ w precyzowaniu zakresu indetermina-
¢cji, jednakze w kazdym ujeciu podkreslona jest cecha wariabilnosci takiej formy. Kompozy-
torzy probuja zawrze¢ w swych definicjach formy istotne cechy komponowanych przez nich
dziet, a mianowicie: mobilnos$¢ ksztaltow utworu w kolejnych wykonaniach (mobil), otwarcie
dzieta realizujace si¢ w relacjach kompozytor — wykonawca (forma otwarta) i kompozy-
tor — odbiorca (forma momentowa), oraz zwracaja uwage na $wiadomie zaprojektowana
zmienno$¢ sensow utworu, w ktorych ksztattowaniu swoj udziat powinni mie¢ wykonawca

i odbiorca (forma wieloznaczna)?'.

W dyskursie na temat zjawisk aleatorycznych nie ma peitnej zgodnosci
co do tego, na ile forme¢ o zmiennym porzadku dookreslonych w szczegoétach
cze$ci rozumie¢ nalezy jako przejaw aleatoryzmu. W systematyzacjach Teresy
Btaszkiewicz i Krzysztofa Baculewskiego przynalezno$¢ formy otwartej do ale-
atoryzmu znajduje odbicie w terminologii (aleatoryzm formy?**, aleatoryzm mon-
tazowy i demontazowy). Stanowisku temu mozna przeciwstawi¢ poglad, wedlug
ktorego forma otwarta i aleatoryzm stanowia zjawiska odrgbne. Poglad ten repre-
zentuje m.in. Bogustaw Schiéffer, ktory o I/l Sonacie Bouleza i Klavierstiick XI
Stockhausena pisze: ,,sa to kompozycje o tzw. zmiennej formie, w szczegotach
zdeterminowane, a wigc nie aleatoryczne?. Schifferowskie rozumienie aleato-
ryzmu wyrasta bowiem na gruncie wywiedzionego z przywotanej juz definicji
Meyera-Epplera zalozenia, ze ,,aleatoryzm rzeczywisty opiera si¢ [...] na Scistej
dyspozycji catosci przy pozostawionej przypadkowi dyspozycji szczegotow™ .
Tadeusz Andrzej Zielinski definiuje aleatoryzm jeszcze weziej, ograniczajac go
do takiej sytuacji tworczej, w ktorej wybor materiatu, sposobu jego uporzadko-
wania badz przebieg formalny utworu podporzadkowany jest faktycznym proce-

20 Za: ibidem.

21 Ibidem, s. 32.

22 Wedtug klasyfikacji Btaszkiewicz, aleatoryzm formy moze realizowaé si¢ w ramach formy
otwartej oraz w ramach formy zamknigtej. Por. T. Blaszkiewicz, op. cit., s. 125.

23 Za: J. Paja-Stach, Przeglgd ujec teoretycznych dotyczqcych aleatoryzmu, w: Zeszyty Nauko-
we XXIV, Gdansk 1985, s. 241-242. Por. B. Schiffer, Nowa muzyka. Problemy wspotczesnej tech-
niki kompozytorskiej, Krakow 1969, s. 460.

24 Cyt. za: J. Paja-Stach, Przeglqd..., op. cit., s. 242.
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durom losowym, wykluczajac z zakresu pojecia sytuacje, w ktorej decyzje twor-
cze naleze¢ majg do wykonawcy. Nie zalicza wigc do utwordw aleatorycznych
dziet takich jak Ad libitum czy A piacere:

Tego rodzaju forma otwarta, zwana tez ,,non-fixation”, zaliczana bywa zazwyczaj do zjawisk
zwigzanych z aleatoryzmem [...]. Jest to dos¢ popularny blad wynikly ze zbyt szerokiego
rozumienia tego pojecia. Aleatoryzm rzeczywisty, zainicjowany przez Johna Cage’a, po-
lega na zastapieniu $wiadomych decyzji artystycznych réznymi mechanizmami losowymi
(np. rzutem kosci), co stawia pod znakiem zapytania autorstwo kompozycji: efekt muzyczny
jest z zalozenia nie do przewidzenia, czgsto takze i dla wykonawcy. Z tego rodzaju ,,hazar-
dowymi” igraszkami nie ma jednak nic wspdlnego sytuacja, gdy zapis nutowy po prostu nie

obejmuje pewnych elementow kompozycji, pozostawiajac je gustowi interpretatora.

Zielinski dotyka tu istotnego rozroznienia w zakresie tego, na kogo lub na
co kompozytor scedowa¢ moze swoje prawo do kontroli nad danym elementem
dzieta. Rozroznienie to dostrzega takze Jadwiga Paja-Stach, obie mozliwosci
traktujac jednak jako dwa rézne przejawy aleatoryzmu:

Powszechnie stosuje si¢ termin ,,aleatoryzm” w jego najszerszym znaczeniu, tzn. w odniesie-
niu do takich koncepcji muzycznych, ktorych wspolng cecha jest zatozone przez kompozytora
oddziatywanie czynnikow zewnetrznych wzgledem jego mysli tworczej na ksztalt utworu;
czynniki te maja wplyw na formowanie dzieta w procesie komponowania lub w procesie wy-
konywania go. W obu sytuacjach kompozytor rezygnuje w mniejszym lub wigkszym stopniu
z okreslenia pewnych aspektow dziela, ale w pierwszej z nich o ksztalcie utworu decyduje

mechanizm losowy, a w drugiej — pomystowo$¢ wykonawcy?.

Roéwniez typologia zjawisk aleatorycznych zaproponowana przez Paula
Griffithsa rozgranicza te dwie sytuacje, wymieniajac je jako dwa z trzech wyroz-
nianych przez siebie zjawisk aleatorycznych. Pierwsze stanowi wykorzystanie
przypadku podczas tworzenia utworu, ktory w ostatecznej postaci jest dookreslo-
ny. Drugie zaklada uwzglednienie roli interpretatora, ktéry podczas wykonania
dokonuje wyboru jednej z mozliwych wersji utworu?®”.

25 A. Zielinski, O tworczosci Kazimierza Serockiego, Krakow 1985, s. 72.

26 J. Paja-Stach, Przeglqd..., op. cit., s. 237.

27 Trzeci z wyrdznionych przez Griffithsa typ zjawisk aleatorycznych to ,,zastosowanie takich
metod notacji, ktére pozbawiaja kompozytora kontroli nad brzmieniem” — czyli np. notacji z ele-
mentami grafiki muzycznej. Za: J. Paja-Stach, Dziela otwarte..., op. cit., s. 34.



TRIO Z TASMA HOMMAGE A CHOPIN NA FORTEPIAN, AKORDEON I PERKUSJE 1 2 1

Owa dwoistos¢ jest istotnym aspektem rozwazan o aleatoryzmie. To, na ko-
go lub na co zostanie scedowane prawo do decyzji tworczej, ktorego zrzekt si¢
kompozytor, ma istotny wplyw na ostateczny ksztatt dzieta. Przypadek decyduje
W sposob Slepy. Wykonawca — 1 na to réwniez zwraca uwage Jadwiga Paja-
-Stach — podejmuje decyzje w sposob przemyslany, kierujac si¢ zardéwno swo-
ja wrazliwoscia 1 intuicja, jak i posiadang wiedza o muzycznej formie, narracji
czy stylistyce.

Zdajac si¢ na przypadek, kompozytor zmuszony jest uzna¢ fakt, ze wszystkie
mozliwe porzadki wynikajace z permutacji elementéw sg porzadkami dobrymi,
a przynajmniej akceptowalnymi. Zdajac si¢ na wykonawce, kompozytor moze
wierzy¢, ze OW przeanalizuje ro6zne mozliwe porzadki i wybierze ten, ktory uzna
za najlepszy. Tworca zawiera wiec z wykonawcg swoisty ,,kontrakt zaufania”.

Pierwszy wykonawca Tria z tasmqg Krzysztofa Olczaka byt nie tylko bene-
ficjentem prawa do decyzji o ksztalcie formalnym dzieta — odegrat tez pewna
role w powstaniu kompozycji jako zrodto inspiracji. Utwor powstal w 2010 roku,
a wigc roku dwusetnej rocznicy narodzin Fryderyka Chopina, na zamowienie
Nadbattyckiego Centrum Kultury zwigzane z organizowanym przez t¢ instytucje
koncertem Kompozytorzy w hotdzie Chopinowi. Przeznaczony byt dla gdanskie-
go pianisty Ignacego Wisniewskiego. Posta¢ Wisniewskiego, solisty 1 kamerali-
sty poruszajgcego si¢ znakomicie nie tylko w repertuarze klasycznym, lecz tak-
7€ jazzowym, a zarazem S§wietnego improwizatora, wywarla niewatpliwy wplyw
na koncepcj¢ utworu, umozliwiajagc kompozytorowi ,,otwarcie” dzieta w wigk-
szym niz dotychczas stopniu.

Zrzeczenie si¢ kontroli nad dowolnym parametrem dzieta stanowi dla jakie-
gokolwiek tworcy pewnego rodzaju ryzyko. Zawarcie tego specyficznego ,,kon-
traktu zaufania” jest utatwione w przypadku tworzenia dla znanego z kreatyw-
nos$ci 1 bieglosci improwizacyjnej instrumentalisty — 1 taka wlasnie sytuacja
miata miejsce w przypadku Tria.

Utwor przeznaczony jest na fortepian, akordeon i perkusje. Wbrew tytuto-
wi instrumentarium nie uwzglednia srodkow elektronicznych. Tytutowa ,,taSma”
stanowi bowiem rodzaj kompozytorskiego zartu: owszem, oznacza ona tasme¢
do magnetofonu szpulowego, jednak traktowana nie jako nosnik zarejestrowane-
go materiatu dzwickowego, lecz... jako obiekt stuzgcy do preparacji fortepianu.

Inspiracj¢ metodologiczna dla ponizszych spostrzezen na temat Tria z tasmg
stanowit model analityczny dzieta otwartego zaproponowany przez Jadwige
Paje-Stach. Model ten za punkt wyjscia przyjmuje opis utworu i koncepcji kom-
pozytora, a w dalszym przebiegu ukierunkowany na wykazanie tego, co w po-
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szczegolnych czesciach czy fazach dzieta potencjalnie rdézne (gldwnie poprzez
analize jakos$ci sonorystycznych) lub spojne (poprzez analiz¢ koherencji opar-
ta na traktowaniu dzieta jako obiektu systemowego) oraz na uchwycenie tego,
co autorka nazywa ,,chwytem artystycznym”?. Pojecie ,,chwytu artystycznego”
Paja-Stach zaczerpneta z metody stosowanej przez tzw. ,.formalistow rosyj-
skich” w badaniach literatury. Chwyt okresla ,,szczegdlny sposob korzystania
z materiatu”®. Za charakterystyczny dla awangardy formali$ci uwazali chwyt
Lhiemotywowany”, ,.obnazony” — czyli taki, dla ktoérego ,nie znajdujemy
»usprawiedliwienia« tresciowego”. Funkcj¢ takiego chwytu moze petni¢ wpro-
wadzenie nowego, nicoczekiwanego materialu badz zastosowanie znanego ma-
terialu w nowy sposob. Poprzez zastosowanie chwytu niemotywowanego forma
artystyczna staje si¢ ,,forma utrudniong”, czyli nastepuje ,,dezautomatyzacja per-
cepcji”, ktora jest zjawiskiem pozadanym, a wrecz powinna stanowi¢ cel funk-
cjonowania dzieta sztuki’'.

Jakkolwiek zaproponowany przez Paj¢-Stach model analityczny nie daje si¢
do Tria z tasmq zastosowac w pelni, to jego gtowne idee stanowi¢ mogg wytyczne
dla kierunku poszukiwan analitycznych. Zwlaszcza element modelu dotyczacy
traktowania dziela jako obiektu systemowego wydaje si¢ by¢ adekwatny raczej
do dziet o bardziej rozbudowanej obsadzie i strukturze, zawierajacych warstwe
stowng i elementy wizualne — takie wlasnie dzieta omawia w swej pracy au-
torka. W ponizszym omowieniu wykorzystano jedynie jego zasadniczy koncept,
ktoérym jest analiza koherencji.

Jako gtowne zatozenie Tria z tasmg hommage a Chopin jego autor okresla
»przygotowanie przez wykonawcow (pianiste, akordeoniste i perkusiste) whasci-
wego dla kazdego wykonania scenariusza, opartego na zatgczonych materiatach
nutowych oraz nastepujgcych przestankach [...]”3? — tu wyszczegodlnia kompo-
zytor instrukcje, ktdre zostang przytoczone w dalszej czesci niniejszego tekstu.

Autor Tria z tasmq zachgca takze wykonawcoOw do zastosowania rozsze-
rzonych technik wykonawczych i poszukiwania niestandardowych brzmien,
proponujac:

— preparacje¢ fortepianu,
— szarpanie i ttumienie strun palcami,

28 J. Paja-Stach, Dziela otwarte..., op. cit., s. 61-66.

29 Ibidem, s. 63.

30 Tbidem.

31 Tbidem.

32 K. Olczak, Trio z tasmg hommage a Chopin, komentarz do partytury [partytura niepubliko-
wana].
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— glissanda na strunach przy uzyciu trzeciego pedatu, flazoletow,
— wykorzystywanie do wydobycia dzwigku patek perkusyjnych itp.

Partytura sktada si¢ z siedmiu zestawdw stron. Kompozytor uzywa w sto-
sunku do zestawdw okreslenia ,,material”, dla celow niniejszego artykutu zosta-
nie ono jednak zastgpione okresleniem ,,propozycja materialowa”, aby unikng¢
niejasnosci znaczeniowej pojecia ,,materiat”, ktére oznacza takze tworzywo (me-
lodyczne, rytmiczne, motywiczne etc.) kompozycji. Okreslenie ,,elementy kom-
pozycji” czy ,,elementy formy” w odniesieniu do zawarto$ci zestawdw rowniez
nie jest do konca adekwatne, sugeruje bowiem niepodzielne catosci, poddajace
si¢ jedynie szeregowaniu w rozmaitych porzadkach, tymczasem w Triu z tasmg
zawarto$¢ poszczegdlnych zestawéw moze by¢ traktowana bardziej swobodnie.
Kompozytor podkresla w komentarzu, ze poszczegdlnych propozycji materiato-
wych nie nalezy traktowac jako gotowych czesci utworu, lecz jako, jak to okresdla,
,materiat do budowania”. Oczywiscie mozna dang propozycj¢ zaimplementowaé
do utworu w cato$ci, lecz mozna takze wykorzysta¢ ja jedynie fragmentarycznie
lub potraktowac jedynie jako material do rozwijania czy wrecz jako zrodto inspi-
racji do improwizacji. Z tego zrodta wykonawcy zaczerpng¢ moga na przyktad
struktury melodyczne, wlasciwosci barwowe, typ ruchu, sposob rozwijania ma-
teriatu, pomysty fakturalne, typ ekspresji.

Partytura obejmuje nastepujace zestawy — propozycje materiatowe:

— Introdukcja I,

— Introdukcja 11,

— Toccata i fugato,
— Toccata Il (mata),
— Sygnaly,

— Tubi di bambu,

— Sekwencja.

Tytuly poszczegolnych zestawow odnoszg si¢ do ich potencjalnej funkcji
w strukturze formalnej utworu (Introdukcja 1, Introdukcja II), whasciwosci kon-
strukcyjno-formalnych (Toccata i fugato, Toccata 1l [mata]) badz whasciwosci
sonorystycznych (Sygnaty, Tubi di bambu™).

Ostatni zestaw, okreslony jako Sekwencja, wykorzystuje material zaczerp-
nigty z poprzednich szeSciu. Moze on stanowi¢ zard6wno mozliwg do wykorzy-

33 Tytut ten pochodzi od zastosowanego w tej propozycji materiatowej instrumentu perkusyj-
nego o tej samej nazwie.
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stania wersj¢ uporzadkowania materialu pozostatych propozycji, jak i stanowi¢
luzne zrodto inspiracji w zakresie ksztattowania formy czy budowania narracji
na dhuzszych przestrzeniach.

Wykonawcy majg wiec bardzo duzg dowolno$¢ w ksztattowaniu dzieta. Ma-
terial zawarty w ramach poszczego6lnych zestawoéw moze by¢ traktowany bardzo
swobodnie i wybiorczo, z duza rola komponentu improwizacyjnego. A zatem
zakres decyzji tworczych pozostawionych do podjecia wykonawcom znacznie
wykracza poza ustanowienie kolejnosci elementéw, jak ma to miejsce w typo-
wych przypadkach aleatoryzmu montazowego i demontazowego.

Ten szeroki zakres dowolno$ci zostal przez kompozytora ograniczony kilko-
ma instrukcjami, zawartymi w komentarzu do partytury:

1. Kompozycja wychodzi z ciszy i do ciszy wraca.

2. Kompozycja co najmniej dwukrotnie wykorzystuje materiat Mazurka a-moll op. 17 nr 4 Fry-
deryka Chopina: na poczatku utworu (w niskich rejestrach preparowanego fortepianu) oraz
na koncu (w wysokich rejestrach akordeonu).

3. Kompozycja zawiera przynajmniej jedng kulminacje (np. z wykorzystaniem instrumentu per-
kusyjnego tubi di bambu, oparta na materiale Tubi di bambu).

4. Kompozycja ,,poprzecinana” jest krotkimi motywami zawartymi w materiale Sygnaty.

5. W dowolnym miejscu kompozycji nalezy wykorzystac ,,efekt tasmy™*.

6. Kompozycja musi zawiera¢ improwizowane fugato oparte na materiale Toccata i fugato.

7. Kompozycja wykorzystuje zalagczone materialy nutowe w sposob uzalezniony od pomystu

wykonawcow (instrumentarium perkusyjne wynika z zataczonych materialow nutowych).

Uwage zwraca roznorodno$¢ funkcji formalnych poszczeg6élnych propozy-
cji materiatowych. Niektore z nich muszg, inne za$ tylko moga pojawié si¢ w re-
alizacji dzieta. Propozycje, ktory muszg si¢ pojawic, to Sygnaly oraz Toccata i fu-
gato. Silnie sugerowane jest takze wykorzystanie Tubi di bambu. Na poziomach
innych niz propozycje materialowe do elementdw obowiazkowych naleza: cytat
z Chopinowskiego mazurka oraz efekt sonorystyczny wynikajacy z pocierania
strun fortepianu przepleciong miedzy nimi tasma.

Niektore z propozycji materiatowych maja zdefiniowang przez kompozytora
funkcje w ramach formy. Funkcja propozycji okreslonych jako Introdukcje wy-
nika juz z samej nazwy. Funkcje Sygnatow i Tubi di bambu okresla kompozytor
w komentarzu.

34 Efektem ta$my” nazywa kompozytor wspomniang juz preparacj¢ fortepianu za pomoca
tasmy magnetofonowej, mogacej stuzy¢ do pocierania strun.
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Sekwencja stanowi, jak juz powiedziano, sugesti¢ wykorzystania pozosta-
lych materiatow. Fakt, Ze nie rozpoczyna si¢ ona od ktorejkolwiek z dwoch In-
trodukcji, nadaje jej charakter raczej nastepstwa zaczerpnigtego ze srodka kom-
pozycji — co tym mocniej sugeruje jej otwarty charakter. Skoro ciag zdarzen
zawarty w Sekwencji nalezy poprzedzi¢ ktéras$ z Introdukcji, to mozna go poprze-
dzi¢ takze bardziej rozbudowanym fragmentem, czerpigcym z jednej lub kilku
sposrdod pozostatych propozycji materiatowych.

Znamienne jest, ze material obu Introdukcji pojawia si¢ takze w srodkowej
fazie Sekwencji. Fakt ten stanowi kompozytorskg sugestie, ze funkcja tego ma-
terialu nie musi by¢ ograniczona do bycia wstgpem, ze moze on si¢ pojawi¢ czy
powrdci¢ w dowolnym momencie formy.

Poszczegolne odcinki Sekwencji oddzielajg od siebie takty pauzy general-
nej, nie stanowigce jednak faktycznej pauzy, lecz sugesti¢ przestrzeni prze-
znaczonej ,,pod rozbudowe” zaprezentowanego materiatu wedtug kreatywnos-
ci wykonawcy.

Analiza wlasciwosci ruchowych i brzmieniowych poszczegdlnych propo-
zycji materiatowych wykazuje rownowage pomiedzy cechami kontrastujagcymi
a wspolnymi.

Zamierzony kontrast jest szczeg6lnie widoczny w odniesieniu do Introduk-
¢ji 11 Introdukcji I1. Dotyczy on przede wszystkim rejestru. Materiat dzwicko-
wy pierwszej Introdukcji usytuowany jest w niskim rejestrze. Tto tworzy akord
fortepianu i1 akordeonu o sekundowej strukturze interwatowej, umiejscowiony
w oktawie wielkiej. Na ten akord naktadaja si¢ tremolanda wibrafonu (p6zniej
przejete przez fortepian) na przetomie oktawy matej i razkreslnej. Perkusje re-
prezentuje tutaj grancassa — a zatem roéwniez instrument o niskim brzmieniu
(zob. przyktad 3).

W drugiej Introdukcji rowniez wystepuje sekundowy akord, petnigcy funk-
cje tla, jednak ulokowany jest on w oktawie trzykreslnej i realizowany wytacz-
nie przez akordeon. Partia fortepianu, uzupetniana przez parti¢ tempelblokow
w swoistej Klangfarbenmelodie, tworzy migotliwy przebieg rozpoczynajacy si¢
w oktawie trzykreslnej i stopniowo opadajacy. Wibrafon w Introdukcji 11 nie jest
wykorzystany w ogoéle, podobnie jak interwencje grancassy; partia perkusji ogra-
nicza si¢ wigc praktycznie do tempelblokoéw, a zatem instrumentu o wysokim
brzmieniu i jasnej barwie (zob. przyktad 4).

Drugi kontrastujacy aspekt obu Introdukcji stanowi gesto$¢ ruchu. Intro-
dukcje I cechuje statyczno$é, osiggnigta poprzez zestawienie dlugiego akordu
z tremolandami, progresyjnie wznoszgcymi si¢ co takt o pot tonu — a zatem



1 2 6 AGATA KRAWCZYK

wznoszenie postgpuje w tempie stosunkowo wolnym. W Introdukcji Il rytmika
ma cechy motoryczne; opiera si¢ na krotkich, przedzielanych pauzami moty-
wach, wykorzystujacych triole szesnastkowe.

Przyktad 3. Krzysztof Olczak, Trio z tasmg hommage a Chopin, Introdukcja I, poczatek, © Copy-
right Krzysztof Olczak
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Materiat Sygnatow stanowig niewielkie komoérki melodyczne, sktadajgce
si¢ z naprzemiennie wznoszacych i opadajacych, stopniowo zmniejszajacych
si¢ interwatéw. Ten charakterystyczny ,,zbiezny” czy ,,spiralny” typ struktury
interwatowej jest wykorzystywany takze w pozostalych propozycjach materiato-
wych, cho¢ nie zawsze w identycznej postaci (pierwszym interwatem nie zawsze
jest tryton, czasem moze by¢ nim kwinta lub septyma), ale zbudowany wedlug
tej samej zasady.

Sygnaly cechuje motoryczny typ rytmiki, oparty na przebiegach szesnast-
kowych 1 triolowych. Charakterystycznym zjawiskiem jest fragmentacja tych
przebiegébw za pomocg pauz. Ten srodek kompozytorski, nazywany atomizacja,
stanowi charakterystyczna ceche jezyka muzycznego Krzysztofa Olczaka’s.

O unikalnosci Sygnafow na tle pozostalych propozycji materiatowych de-
cyduje wykorzystanie efektow szumowych. W partii akordeonu jest to odgtos

35 V. Kostka, op. cit., s. 321.
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sktadanego powoli miecha, w partii fortepianu — odgtos pocierania miotetkami,
w partii perkusji — tremolo marakasoéw 1 kija deszczowego (zob. przyktad 5).
Widoczne jest tu zatem dazenie do homogenizacji brzmien trzech komponentow
obsady. Dazenie to przejawia si¢ takze w Sygnatach rowniez na inne sposoby:
— w srodkowej fazie klasterowemu tremolando akordeonu i fortepianu towa-
rZyszy guiro,
— poczatkowy rytm grancassy kontynuowany jest w partii akordeonu, w ktorej
zastosowano efekt perkusyjny z uzyciem miecha akordeonu.

Przyktad 4. Krzysztof Olczak, Trio z tasmg hommage a Chopin, Introdukcja II, poczatek, © Copy-
right Krzysztof Olczak
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Tubi di bambu to propozycja materialowa przeznaczona do zastosowa-
nia w kulminacji (lub kulminacjach) utworu. Jej unikatowy charakter wynika
z tworzywa, ktére stanowig glownie klastery. Rytmika ma cechy motorycznosci;
poczatkowo opiera si¢ na triolach szesnastkowych, w dalszym toku ruch ulega
stopniowemu rozrzedzaniu. Réwnolegle z procesem rozrzedzania rytmicznego
nastepuje proces stopniowego stapiania si¢ partii akordeonu z partig fortepianu.
W partii perkusji tremolando instrumentu tubi di bambu zestawione jest z prosta,
zorganizowang i wyraznie podporzadkowang siatce metrycznej partig grancassy
i talerza (zob. przyktad 6).
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Przyktad 5. Krzysztof Olczak, Trio z tasmg hommage a Chopin, Sygnaty, poczatek, © Copyright

Krzysztof Olczak
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Toccata i fugato oparte sa na idei rownorzednosci pomiedzy fortepianem,
akordeonem a wibrafonem. Toccata poprzedzajaca fuge oparta jest na znanej
z Sygnalow spiralnej strukturze melodycznej. Charakteryzuje ja faktura dwu-
glosowa, realizowana w unisonach i oktawach przez wszystkie trzy instrumenty
(przy czym wibrafon realizuje jedynie jej gorny plan). Melodia 7occaty po chwili
staje sie tematem fugato. Po prezentacji tematu przez fortepian i odpowiedzi wi-
brafonu — dalszy przebieg fugato pozostawiony jest do zaimprowizowania przez
wykonawcow. Kompozytor zamieszcza natomiast w partyturze kulminacje.

Fugato i poprzedzajaca je Toccata stanowia jeden ciag energetyczny, ce-
chujacy si¢ bardzo charakterystycznym dla tworczosci Krzysztofa Olczaka ,,nie-
spokojnym” typem rytmiki, w ktorym drobne wartosci rytmiczne tworza kil-
kudzwickowe komorki, przedzielane pauzami. Idea réwnowaznosci i integracji
wszystkich trzech instrumentow lezy u podstawy unikania w Toccacie i fugato
skrajnych rejestrow i efektow sonorystycznych wilasciwych poszczegdlnym
instrumentom; koncentracja skupiona jest tu przede wszystkim na motoryce
(zob. przyktad 7).
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Przyktad 6. Krzysztof Olczak, Trio z tasmg hommage a Chopin, Tubi di bambu, t. 5-6, © Copyright
Krzysztof Olczak
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Przyktad 7. Krzysztof Olczak, Trio z tasmg hommage a Chopin, Toccata i fugato, koncowy frag-
ment toccaty i poczatek fugato, © Copyright Krzysztof Olczak
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Zasadniczy pomyst w Toccacie Il (matej) stanowi ostinato rytmiczne opar-
te na repetycjach pojedynczego dzwicku lub wspotbrzmienia o budowie sekun-
dowej. Repetycje te wprowadzone zostaja poczatkowo w partii fortepianu, na-
tomiast pozniej przejmowane przez kolejne instrumenty perkusyjne — tréjkat,
tom-tomy, talerz i tempelbloki (zob. przyktad 8). Na tym tle rozgrywa si¢ partia
akordeonu, wykorzystujgca znang juz spiralng struktur¢ melodyczng, tym razem
ujeta w ramach quasi-recytatywnych, nieregularnych fraz. Pojedyncze sekundo-
we akordy w $rednim rejestrze fortepianu majg charakter bardziej perkusyjny
niz melodyczny. W drugiej czgsci Toccaty 11 dialog pomiedzy akordeonem, for-
tepianem a wibrafonem przechodzi w trzyglosowg imitacje, a nastepnie stapia si¢
w akordowe nota contra notam.

Sekwencja stanowi synteze pozostatych propozycji materiatowych. Jak juz
wspomniano, autor przedstawia w niej jedng z mozliwo$ci wykorzystania ma-
teriatu zawartego na pozostatych stronach partytury. W ramach tej propozycji
kolejno wprowadza material Sygnatow, Tubi di bambu, Introdukcji I, Introdukcji
1l oraz Toccaty i fugata. Material Sygnalow podlega tu rozwinigciu w stosun-
ku do postaci oryginalnej. Puste przestrzenie pomiedzy kolejnymi motywami
o spiralnej strukturze melodycznej stanowig sugestie przestrzeni pozostawionej
,»pod rozbudowe” na drodze rozwijania tychze motywow. Materiat Tubi di bam-
bu zacytowany jest w prawie niezmienionej postaci. Ostatnie takty opadajgcych
klasterow stanowig antycypacje obu Introdukcji, ktore stapiaja si¢ w jedng ca-
osé¢ dzigki omowionym juz pokrewienstwom materiatowym. Spdjnos¢ materiatu
obu Introdukcji wzmocniona jest dodatkowo poprzez rozciggnigcie tremolanda
wibrafonu zapoczatkowane w materiale Introdukcji I na materiat Introdukcji 11,
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w ktorym wibrafon oryginalnie nie wystepuje. Materiat Toccaty i fugato ograni-
czono do zaledwie sugestii oryginalnego fugato, przytoczona zostaje natomiast
znaczna cz¢$¢ oryginalnej kulminacji. Na koncu Sekwencji nastgpuje faza synte-
tyzujaca material, w sferze rytmicznej nawigzujaca do Toccaty I1.

Przyktad 8. Krzysztof Olczak, Trio z tasmg hommage a Chopin, Toccata Il (mata), poczatek,
© Copyright Krzysztof Olczak

A bar e bar—ae —yimear—arae leges

31
Piano ‘.E? & L s A e e e B S e A S S |4 S B S B —— I > 3
— - —— =
Accord. 1 o o 5w T Iﬁ; —= ."&ﬁ s re:
AN~ r i 1 1 1 #a 1Ly
o '
a
Pno. § . . B . S . B . S . S— I 4 ——— =4
*9—8—=J L } = ! I }
.
[
i ’E 7 I'] M ™ .’—'—_—-‘-“‘ L. L T}
Accord. 1 r\?g I = Lo L 1
.
3
plam— _— w ran
[» 3 r i = ' ] L» ] 1ﬁ

Pno.

a1
walt)
!

el
# 2 F,

W kontekscie instrukcji stownej kompozytora zamieszczonej w partyturze
mozna wnioskowaé, ze Sekwencja nie stanowi kompletnej propozycji formalne;j
utworu. Swiadczy o tym kilka faktow: 1) nie zawiera zadnej sugestii miejsca
1 sposobu wykorzystania Chopinowskiego cytatu ani na poczatku, ani na koncu,
2) material Sygnalow pojawia si¢ na poczatku, nie mozna wigc uznac, ze Sekwen-
¢ja jest nim ,,poprzecinana’, 3) materiat Tubi di bambu pojawia si¢ rowniez blizej
poczatku, jego kulminacyjna funkcja jest wiec watpliwa (cho¢ nie wykluczona).
Przestanki te $wiadcza o tym, ze Sekwencje nalezatoby potraktowaé raczej jako
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rozbudowang ptaszczyzne ,,wycieta” ze srodka utworu, domagajaca si¢ obudo-
wania adekwatng faza wstepng, kulminacjg i zakonczeniem z uwzglednieniem
uwag kompozytora.

Pomimo licznych cech réznigcych poszczegolne propozycje materiatowe
1 decydujacych o ich odrebnos$ci, caly materiat odautorski zawarty w partyturze
cechuje si¢ duzym stopniem spdjnosci. Niezaleznie od cech kontrastujacych, po-
migdzy poszczegdlnymi propozycjami materialowymi widoczne sg bliskie zwigz-
ki w zakresie materiatu melodycznego, typu rytmiki czy relacji fakturalnych.

Gtowne spoiwo jest natury melodycznej. Stanowig je wspomniane wyzej
spiralne struktury meliczne, przenikajace wickszo$¢ sposrod szesciu odrgbnych
propozycji materiatowych zamieszczonych w partyturze utworu. Wyjatkiem jest
Tubi di bambu, co wynika z zawezenia materiatu tej propozycji do klasterow.
Klastery rowniez stanowig ogniwo taczace rozne propozycje materiatowe: poza
Tubi di bambu wystepuja rowniez na poczatku obu Introdukcji, w kulminacji
Toccaty i fugato oraz w Sygnatach. Za wspotbrzmienia nawigzujace do klaste-
réow uzna¢ mozna takze akordy o budowie sekundowej, wystepujace zarowno
w obu Introdukcjach, jak i w Toccacie I1.

Inny czynnik koherencji stanowi rytmika. W wigkszosci propozycji mate-
riatowych dominuje rytmika typu motorycznego, z charakterystyczng dla stylu
Krzysztofa Olczaka tendencjg do fragmentacji przebiegu muzycznego pauzami.
Wszechobecny jest ruch szesnastkowy, czgsto w grupach tréjdzielnych, oraz
osigganie zageszczenia lub rozrzedzenia ruchu poprzez przechodzenie pomigdzy
podziatami regularnymi a nieregularnymi (np. triolami 6semkowymi i szesnast-
kami, szesnastkami i triolami szesnastkowymi itp.).

Pomimo duzego zréznicowania instrumentarium perkusyjnego widoczna
jest dbato$¢ o rownowage pomiedzy wibrafonem a instrumentami o nieokreslo-
nej wysokosci. Realizacja utworu Scisle wedtug wskazowek kompozytora ozna-
cza, ze zar6wno instrumenty o nieokreslonej wysokosci, jak 1 wibrafon zabrzmig
w kilku r6znych momentach dzieta.

Klamre¢ formalng utworu zapewnia cytat z Chopinowskiego mazurka (zob.
przyktad 9), ktory wedtug jednego z nielicznych $cistych wymogow kompozyto-
ra ma pojawic si¢ na poczatku i na koncu utworu.

Widoczne sg takze powigzania pomi¢dzy materiatem autorskim a Chopinow-
skim cytatem. Spiralne struktury melodyczne zawarte w Sygnatach, w Toccacie
i fudze 1w Toccacie Il nawiazuja do sekwencji opadajacych interwatéw w melo-
dii Mazurka.
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Przyktad 9. Fryderyk Chopin, Mazurek a-moll op. 17 nr 4, t. 1-12
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Funkcje chwytu artystycznego w rozumieniu formalistow rosyjskich i mo-
delu analizy dzieta otwartego zaproponowanego przez Jadwige Paje-Stach petni
w Triu z tasmg zestawienie Chopinowskiego cytatu z forma otwartg.

Poprzez wprowadzenie cytatu osiaga kompozytor celowa niespojnosc, prze-
jawiajaca sie w kilku aspektach. Pierwszy z nich stanowi inkoherencja stylistycz-
na wynikajgca ze zderzenia materialu cytowanego z oryginalnym materialem
autorskim. Drugi wiaze si¢ z samym faktem siegniecia w kompozycji opartej na
pomysle formalnym zaczerpnietym z awangardy po cytat ze $cistego kanonu lite-
ratury romantycznej, w wyniku czego nastepuje juz nie tylko zderzenie stylistyk,
lecz zderzenie postaw tworczych nie wspotwystepujacych na ogdt w ramach tego
samego dziela. Sama tego rodzaju niespdjno$¢ wynikajaca z zastosowania cytatu
nie jest jednak zjawiskiem niespotykanym ani w muzyce XX wieku, ani w same;j
tworczosci Krzysztofa Olczaka. Utwory zawierajace cytaty stanowig wsrdd dziet
kompozytora stosunkowo liczna grupg. Oprocz licznych kompozycji zawieraja-
cych zapozyczenia z muzyki kaszubskiej, odrebny nurt stanowia dzieta, w kto-
rych autor cytuje znaczacych tworcow z historii muzyki europejskiej — Jana
Sebastiana Bacha (Epitafium 1444), lgora Strawinskiego (Expedition hommage
a Strawinski), Krzysztofa Pendereckiego (Belt the Bellow hommage a Penderec-
ki)*. Zazwyczaj jednak w sytuacjach zderzenia materiatu autorskiego i zapozy-
czonego material autorski jest precyzyjnie dookreslony — aby owa zamierzona
niespdjnos¢ mogta objawic¢ si¢ jak najpelniej. Zastosowany w 7riu duzy stopien

36 Za: P. Olczak, Intertextual References in Music by Krzysztof Olczak, niepublikowany referat
wygloszony na Migdzynarodowej Konferencji ,,Jawnie intertekstualna muzyka od 18907, Gdansk
2019.
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niedookreslenia zar6wno w zakresie formy, jak i tworzywa, wigze si¢ z ryzykiem
zatarcia tej niespojnosci (np. w sytuacji, gdyby improwizacja wykonawcow zbyt-
nio ukierunkowata si¢ w strong stylizacji) badz wypaczenia proporcji pomiedzy
materiatem cytowanym a autorskim. Wykorzystanie cytatu w utworze o formie
otwartej jest zatem rozwigzaniem nietypowym, co predestynuje je do roli chwytu
niemotywowanego i w duzej mierze decyduje o unikalnosci dzieta.

Trio z tasmg hommage a Chopin Krzysztofa Olczaka stanowi przyktad for-
my otwartej w rozumieniu wykraczajacym poza aleatoryzm montazowy i de-
montazowy, W znaczeniu uzywanym przez Schéffera na opisanie form, w kto-
rych niedookreslenie nie ogranicza si¢ wylacznie do aspektu kolejnosci jednostek
sktadowych. Materiat nutowy moze by¢ w Triu traktowany bardzo swobodnie,
rozwijany i poddawany ewolucji na dowolne sposoby zgodnie z inwencjg twor-
czg 1 umiejetnosciami improwizacyjnymi wykonawcow. Poszczegdlne zestawy
stron, sktadajgce si¢ na partyture utworu, nie stanowig jego czgsci czy segmen-
tow, cho¢ moga zosta¢ wykorzystane w tej funkcji, jesli wykonawcy zadecyduja
0 ograniczeniu elementu improwizacyjnego oraz rezygnacji z rozwijania mate-
riatu. Dzigki umozliwieniu wykonawcom improwizacji ich wktad w kreowanie
realnej postaci dzieta wykracza poza mozliwo$¢ utozenia zastanego materialu
w wybranym przez siebie porzadku. W kontekscie klasyfikacji technik aleato-
rycznych Teresy Btaszkiewicz utwor stanowi konglomerat aleatoryzmu formy
z aleatoryzmem materiatu (rozumianego tu jako konkretne uksztattowania melo-
dyczne, rytmiczne, fakturalne, harmoniczne efc.), poniewaz nawet wobec dookre-
slenia wyjsciowego tworzywa, zawartego w partyturze, to, jakie upostaciowania
przyjmie owo tworzywo w wyniku rozwijania, pracy motywicznej, przeksztatcen
czy improwizacji ,,na temat”, pozostaje juz niedookreslone.

Przy duzym stopniu niedookreslenia zwigksza si¢ ryzyko utraty koherencji.
Remedium na to stanowi w Triu znaczaca spojnos¢ pomiedzy poszczegodlnymi
propozycjami materiatowymi. Pole idei i rozwigzan, ktore wykonawca wyeks-
trahowa¢ moze z danego materiatu, nie jest nieograniczone, o ile improwizacja
ma nadal wykazywac zwigzki z materiatlem wyjsciowym. Dany material niesie
z sobg okreslony — nawet jesli szeroki — potencjal. Generalna spojnos¢ tego
materialu owocuje wigc tym, ze realna postac, ktorg utwor przybierze w wykona-
niu, bedzie stanowita koherentng catosc.

W ten sposob kompozytorska kontrola, cho¢ — zdaje si¢ — oddana wyko-
nawcom w bardzo duzym zakresie, oddziatuje w dyskretny, niemalze tajny spo-
sOb przez sam materiat.

Awangardowy rodowod rozwigzania formalnego polegajacego na niedookre-
sleniu porzadku, w jakim prezentowany ma by¢ zawarty w partyturze materiat
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w zderzeniu z cytatem, osadzonym w historycznym kanonie polskiej literatury
muzycznej, sytuuje to dzielo, podobnie jak wiele innych kompozycji Krzysztofa
Olczaka, w ramach postmodernistycznego pluralizmu stylistycznego, w ktorym
muzyka przesztosci spotyka si¢ z nowoczesnym jezykiem muzycznym i nowo-
czesnymi koncepcjami formalnymi.
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STRESZCZENIE

Jednym z przejawoéw aleatorycznej techniki kompozytorskiej jest niedookreslenie uktadu formal-
nego dzieta i pozostawienie kolejnosci jego czgséci lub fragmentow do decyzji wykonawcey. Trio
z tasmq hommage a Chopin na fortepian, akordeon i perkusj¢ Krzysztofa Olczaka czerpie inspira-
cje z tego typu form, jednoczesnie jednak od typowego aleatoryzmu montazowego odroznia si¢
wigkszym stopniem niedookreslenia, rozszerzajacym si¢ na inne aspekty dzieta. Zgodnie z koncep-
cja kompozytora, materiat zawarty w partyturze moze by¢ traktowany bardzo swobodnie, z duzym
udziatlem czynnika improwizacyjnego. O koherencji dzieta decyduje spojnos¢ stylistyczna po-
szczegblnych propozycji materialowych, mogacych stanowi¢ baze¢ do improwizacji. W stylistyce
tej widoczne sg wptywy sonoryzmu, a jednym z ich przejawdw jest zastosowanie tytutowej tasmy
— nie jako no$nika materialu dzwigkowego, lecz jako obiektu stuzacego do preparacji fortepianu.
Chwytem artystycznym decydujacym o unikalno$ci utworu jest zastosowanie jako klamry kompo-

zycyjnej cytatu z Mazurka a-moll op. 17 nr 4 Fryderyka Chopina.

SEOWA KLUCZOWE: aleatoryzm, forma otwarta, Olczak Krzysztof, trio, hommage
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ABSTRACT
Trio with Tape Hommage a Chopin for Piano, Accordion and Percussion by Krzysztof Olczak as

an Example of the Indeterminacy of Form in the Composer’s Artistic Output

One of the ways that chance elements may display in music is the indeterminacy of the for-
mal structure, where the decision concerning the order of parts or fragments of the composition is
being left to the performer. Trio with tape hommage a Chopin for piano, accordion and percussion
by Krzysztof Olczak draws inspiration from this kind of form. At the same time, it is different from
a typical aleatory “montage” form since the indeterminacy expands also to musical elements other
than just form. According to the composer’s idea, the material included in the score may be treated
quite freely, with an improvisational factor playing a significant part. The coherence of the piece
is derived from the stylistic unity of the whole given material. The style shows some sonoristic
influences, one of them being using a tape, as mentioned in the title. However, the tape is meant
not for sound recording, but for piano preparation. The quotation from Mazurka in A minor op. 17
No. 4 by Fryderyk Chopin appears at the beginning and at the end of the composition, providing

a unique artistic “bracket”.

KEYWORDS: indeterminacy, open form, Olczak Krzysztof, trio, hommage
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