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Tozsamos¢ kompozytorska Krzysztofa Olczaka
wobec kategorii elementarnych
1 dystynktywnych

Krzysztof Olczak (ur. 1956) jest obecnie jednym z filarow gdanskiego zycia
muzycznego. Jego artystyczna postawe okresla wstepnie szereg przestanek o cha-
rakterze obserwacji ogdlnych. Jest to, po pierwsze, sfera inspiracji, ktéra zawiera
si¢ pomiedzy tym, co lokalne, a tym, co uniwersalne. Po drugie, jest to rodzaj
techniki kompozytorskiej, ktora oscyluje pomiedzy Scista wiedza a bardziej in-
tuicyjnym podejsciem do materii dzwigkowej. Po trzecie, jest to podlegajaca
ewolucji stylistyka, dla ktorej punktem wyjs$cia byt modernizm, dzi§ natomiast
jest to szczegolny rodzaj surkonwencjonalizmu. [ wreszcie wyjatkowo wazny dla
kompozytora-instrumentalisty aspekt srodkéw wykonawczych. Tu takze Olczak
nieustannie balansuje pomigdzy akordeonem a catkowicie innym instrumenta-
rium, poszerzajac je rowniez o $rodki elektroniczne. Te wszystkie zagadnienia
pozostaja polem zainteresowan kompozytora w dazeniu do ich swoistej, tworczej
unifikacji.

Tak zarysowane wstepne tezy i pola interpretacyjne stanowia jedynie pre-
ludium do szerszej refleksji, ktorej podstawowym pojeciem jest kompozytorska
tozsamos$¢. Za Konstantym Strzyczkowskim mozna przyjac, ze dwa tradycyjnie
definiowane zakresy rozumienia pojgcia tozsamosci, jako stosunku do samego
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siebie oraz stosunku do innych ludzi', w konteks$cie rozpatrywanego zjawiska
sa niewystarczajace. W sytuacji przemian zachodzacych w sferze kultury pono-
woczesnego spoleczenstwa pojecie tozsamosci zmienia bowiem i poszerza swoj
zakres o obszary dotad nierozpatrywane. Jak pisze Strzyczkowski:

W przeciwienstwie do spoteczenstwa tradycyjnego, oparty na indywidualnej przedsigbior-
czosci 1 wolnej konkurencji system ekonomiczny uzaleznial zaréwno spoteczny status jedno-
stki nie tyle od czynnikow dziedzicznych, wigzow pokrewienstwa, faktu grupowego przy-
pisania, ile w rosnacej (cho¢ nie w zupetnej) mierze od jej wlasnych dziatan, kompetencji
i dokonan. Tozsamo$¢ jednostki w coraz wigkszym stopniu zaczyna by¢ dzi$ okreslana przez

prace, przedsigwziecia i wyzwania, ktorych si¢ podejmuje, a takze ich rezultaty”.

Z tej perspektywy pojecie tozsamo$ci mozna wigc obserwowaé w pryzma-
cie osiagnig¢ tworczych jednostki. Tozsamo$¢ okresla bowiem nie tylko to, kim
jestes, ale jakie sg rezultaty dziatan, ktore podejmujesz.

Tak zarysowana perspektywe ogdlna, w konteksécie dokonan tworcy nalezy
z kolei poszerzy¢ o caloksztatt idei, srodkow i znaczen, ktore sa zawarte w dziele
i definiujg jestestwo kompozytora. W tym celu siggna¢ mozna do mysli herme-
neutycznej Paula Ricceura. Autor ten, wpisujacy si¢ w tradycj¢ europejskiej
hermeneutyki poczawszy od Diltheya i Schleiermachera przez Heideggera,
Gadamera az po filozoféow wspolczesnych, za punkt wyjscia dla wszelkiej
interpretacji czyni tekst jako taki. W swoim eseju zatytulowanym Egzysten-
cja i hermeneutyka. Rozprawy o metodzie Ricoeur wychodzi od nastgpujacego
stwierdzenia:

Dobrze bedzie przypomnieé, ze problem hermeneutyczny postawiono najpierw w obrebie
egzegezy, a wigc w ramach dyscypliny, ktorej zadaniem jest zrozumienie tekstu na podstawie

jego intencji, na podstawie tego, co ma do powiedzenia’.

Czynigc wigc punktem wyjscia tekst jako taki, Ricceur jednocze$nie
zauwaza, ze jego petna interpretacja wymaga wspolistnienia szeregu metod
1 poje¢ formutowanych na gruncie tak hermeneutycznym, jak semantycznym

I Zob. K. Strzyczkowski, Tozsamos¢ w kontekscie tendencji rozwojowych spoteczenstwa
ponowoczesnego, Warszawa 2012, s. 8.

2 Ibidem, s. 17.

3 P. Ricceur, Egzystencja i hermeneutyka. Rozprawy o metodzie, tham. K. Tarnowski, Warsza-
wa 1985, s. 182.
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i fenomenologicznym. Wszystkie te filozoficzne postawy w sposob proporcjo-
nalny tgcza si¢ ze soba w poszukiwaniu interpretacji dogtgbnej, ktora prowadzi
do okreslenia istoty rzeczy, jej wlasciwej egzystencji. Podstawowe zalozenia
tej metody Ricceur formutuje w sposob nastgpujacy:

[...] objasnienia wyltacznie semantyczne dokonywane sa na prézno dopoty, dopoki nie
pokazemy, ze rozumienie wyrazen wieloznacznych lub symbolicznych jest momentem
rozumienia siebie; podejscie semantyczne zwigze si¢ w ten sposob z podejsciem refleksyj-
nym. Ale podmiot, ktory interpretuje siebie interpretujac znaki, to nie jest juz cogito; to byt
egzystujacy, ktory odkrywa dzigki egzegezie swego zycia, ze jest juz ustanowiony w byciu,
nim jeszcze sam si¢ ustanowi i nalezy do siebie. Przez to hermeneutyka odkrywataby tak
sposob istnienia, ktory od poczatku do konca polegatby na byciu interpretowanym. Tylko
refleksja, obalajac sama siebie jako refleksj¢, moze obnazy¢ ontologiczne korzenie rozumie-

nia. Ale nie przestaje si¢ to dokonywaé w obrebie mowy i dzicki ruchowi refleksji*.

W ten sposob Ricceur widzi zwiazek miedzy egzystencja jako takg a po-
dejsciem refleksyjnym, interpretujacym. Szczegdlnie istotna wydaje si¢ mysl,
ze podmiot interpretujacy siebie staje si¢ bytem egzystujacym, dla ktorego
egzegeza zycia okresla moment rozumienia siebie. W calym za$§ wywodzie
Ricceura chodzi o to, aby ,,obnazy¢ ontologiczne korzenie rozumienia™.

Ten syntetyczny wywod, ktory zreszta autor rozwija stopniowo w kolejnych
rozdziatach ksigzki, wydaje si¢ szczegodlnie wazny dla materii tych dociekan.
Ot6z poznanie siebie, a wigc osobista identyfikacja, a w tym konkretnym
przypadku kompozytorska tozsamo$¢, wyrasta z natury interpretacji znakow,
dokonujacej si¢ poprzez mowe i dzigki zmieniajacej si¢ refleksyjnej postawie.
Ten krag rozumienia tozsamosci, jako petni poznania siebie poprzez obserwacje
1 interpretacj¢ tekstu egzegezy, jest szczegdlnie cenny dla niniejszych rozwazan.
Prowadzi bowiem do wniosku, Ze interpretacja kompozytorskiej tozsamosci
jest mozliwa przez obserwacje¢ i refleksyjng interpretacje tekstu egzegezy, ktora
w przypadku kompozytora stanowi de facto dzieto muzyczne.

Jednak aby ostatecznie postawi¢ znak rownosci migdzy tekstem literackim
a dzietem muzycznym w sensie zlozonosci interpretacyjnej, przy jednoczesnie
roznych wlasnos$ciach ontycznych, warto siggna¢ po refleksje badawcze
Mieczystawa Tomaszewskiego. W artykule zatytulowanym Odczytanie dzieta

4 Ibidem, s. 190.
5 Ibidem.
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muzycznego® autor wyznacza szereg kategorii metodologicznej obserwacji dzieta,
ktore prowadza do refleksyjnej syntezy spostrzezen to dzieto identyfikujacych.
Istota tej interpretacji jest proba przewartoSciowania kategorii czgsto w teorii
muzyki pomijanych, jak zespot kategorii fundamentalnych, komplementarnych
czy transcendentnych. Ich obecno$¢ w dziele muzycznym jest bezdyskusyjna,
natomiast metody badawcze nie zawsze dos¢ precyzyjne. To samo zjawisko po-
wraca w tekstach Ricceura, ktory syntetyzuje metodologicznie rézne spojrzenia,
aby tekst zostat odczytany doglebnie w catej rozciagltosci jego znaczen.

U podstaw niniejszych rozwazan stoi proba pelnego odczytania dzietowej
specyfiki, ktora doprowadzi do identyfikacji tozsamos$ci tworcy. Tozsamo$é
kompozytorska wytoni si¢ wigc w calej swojej rozciagtosci w wyniku refleksji
nad dzielem. To przeswiadczenie, ze w rezultacie zastosowania adekwatnych
narzedzi analitycznych dzieto moze ujawni¢ sensy znacznie glgbsze niz li tylko
odczytywane per se, jest apriorycznie postawionym zatozeniem wstgpnym.

Kategorie elementarne

Siggajac na kolejnym etapie tych rozwazan ponownie po cytowang juz mysl
Ricceura, nalezy wyznaczy¢ szczegélnie istotne dla tworczosci Krzysztofa
Olczaka aspekty, ktore konstytuujg dzieto w szerokim rozumieniu jego znaczen
i sensow. Mowiac inaczej] — wychodzac od istoty dzieta, trzeba wskazac¢ te ka-
tegorie postepowania, ktére w petni ujawnig tozsamos¢ kompozytora. Poniewaz
przedmiotem naszych dociekan jest ogoélne oblicze tej tworczosci, musimy
ja traktowac jako calos¢, cho¢ jednocze$nie uwzglednia¢ dynamike jej rozwoju
i przemian. Ten wstepny etap Tomaszewski charakteryzuje jako wyznaczenie
kategorii elementarnych, czyli syntetyzujacych, ktére prowadza do okreslenia
charakteru ogélnego’.

W tym miejscu nalezy powroci¢ do mysli poczatkowej niniejszego tekstu,
ktora faktycznie taki wstepny etap postgpowania analitycznego przedstawia.
Wyznaczono tam istotne cechy charakterystyczne postawy tworczej i muzyki
Olczaka: fascynacje modernizmem, intuicj¢ w podejsciu do materii dzwigkowe;,
brzmieniowo$¢ jako dominant¢ estetyczng i wykorzystanie akordeonu — in-
strumentu o znaczeniu dla kompozytora podstawowym. Te wlasciwosci maja

6 M. Tomaszewski, Odczytanie dzieta muzycznego. Od kategorii elementarnych do fundamen-
talnych i transcendentnych, ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje” 2012, R. 1, nr 1,
s. 7-50.

7 Ibidem, s. 8-10.
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jednak charakter ogélny i wyznaczaja tylko generalne obszary obserwacji.
Sa niejako przygrywka do kolejnego etapu dzialania — zbadania kategorii dys-
tynktywnych. Obszar tych kategorii obejmuje zasadniczo zjawiska dla teorii
muzyki podstawowe. Na poziomie wewnetrznym jest to aspekt materiatowy,
strukturalny, emotywny i semantyczny. Na poziomie zewn¢trznym za§ — szereg
kategorii sytuujacych dzieto w relacjach ze zjawiskami okotodzielowymi. Wsrod
nich pojawia si¢ zwigzek z dang faza drogi tworczej kompozytora, analiza
obecnosci tworcy w dziele, perspektywa czasu i kontekstu oraz intertekstual-
nos¢ dzieta.

Kategorie dystynktywne — relacje wewnetrzne
a) aspekt materialowy

Wobec ztozonos$ci wyznaczonej w ramach kategorii dystynktywnych pro-
blematyki, ktora obejmuje w zasadzie wigkszos¢ zagadnien w teorii muzyki
rozwazanych, skupig si¢ tylko na wybranych aspektach, ktore ponownie wynikaja
z poczynionych obserwacji wstepnych. W obrebie kategorii wewnetrznych,
a wiec aspektow definiujgcych dzieto muzyczne per se, w tworczosci Krzysztofa
Olczaka aspekt materiatowy rozpatrywac¢ nalezy szczegélnie w obrgbie dwoch
zagadnien dla tego tworcy istotnych: brzmieniowos$ci 1 metrorytmiki. Ten pierw-
szy obszar obejmuje w swym zakresie zar6wno akordyke w ujeciach synchro-
nicznych i diachronicznych, jak i $rodki instrumentacyjne w znaczeniu mediow
brzmieniowych organizowanych w polu dzwigckowym.

W zakresie $srodkéw harmonicznych w muzyce Olczaka ujawnia si¢ pre-
dylekcja do stosowania ostrych brzmien. Rozbudowane struktury brzmienio-
we wyrastajg z pojedynczych interwatow, z ktorych kazdy stanowi odregbng
jakos¢. Ta wyrazista akordyka okresla w sposob naturalny charakterysty-
czny rys emotywny, budujagc tym samym sens ekspresji dzieta. W krag utwo-
row szczegdlnie naznaczonych takimi zabiegami wpisuje si¢ Epitafium 1444
na klarnet, wiolonczele i fortepian (1994), akordeonowy Manualiter (1977)
czy Intervals na dwa akordeony i organy (1987). Wydaje sig, ze zrodto mysle-
nia, w ktorym konfigurowanie wspolbrzmien ma znaczenie dla dziela struktu-
ralne, wyrasta wprost z idei muzyki akordeonowej, zawsze powigzanej z harmo-
nika i wieloglosowoscia.

To samo zrdédlo, a wigc muzyka akordeonowa, dla ktorej zagadnieniem
fundamentalnym jest ksztattowanie przez wykonawce dzwigku w czasie, stoi
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u podstaw wszelkich eksperymentow w zakresie barw instrumentalnych.
Te eksperymenty sa u Olczaka kreowane zaréwno jako efekt taczenia trady-
cyjnych jako$ci brzmieniowych, jak i poszukiwania nowych rozwigzan, w sensie
poszerzania $rodkow instrumentalnych i wokalnych. Takie zabiegi spotykamy
w wielu utworach kompozytora, np. w Kantacie na sopran i dwa akordeony
(1984), Przestrzeniach morza na sopran i fortepian preparowany (1982), Belt the
Bellow hommage a Penderecki na tube 1 akordeon (1986). Inng eksploatowang
przez Olczaka sfera poszerzania jakosci brzmieniowych jest faczenie dzwigkow
naturalnych z generowanymi elektronicznie, np. w Chanson na akordeon i live
electronic (2008) czy Signum temporis na wokalistke jazzowa, zespot kameralny
i live electronic (2004). Bogactwo stosowanych procedur zar6wno na poziomie
elementarnym — jednostek akordowych, jak i w zakresie rozmaitosci barw
instrumentalnych prowadzi do wniosku, ze poszukiwania tego rodzaju sg cen-
tralnym aspektem tworczych zabiegéw kompozytora, ktory kategori¢ brzmienia
podnosi do rangi czynnika idiomatycznego.

Innym rozpoznawalnym rysem tworczo$ci Olczaka sg poszukiwania metro-
rytmiczne. Czas muzyczny jest dla kompozytora niezwykle istotnym $rodkiem
wyrazu, zarowno w zakresie agogicznym, metrycznym, jak i na poziomie po-
szczegblnych jednostek rytmicznych. Podobnie jak w przypadku brzmienio-
wosci, zjawiska czasowe sg $ciSle powigzane z nadrzedng ideg ekspresyjng
dzieta. Obserwujac dzielo z tej perspektywy, mozna zauwazy¢ szczegélnie dwa
sposoby organizowania przebiegu czasowego, ktore staja si¢ dla Olczaka ry-
sem typowym. Po pierwsze, jest to komplikacja sfery rytmicznej w dwojakiej
postaci: pulsujacych motorycznie plaszczyzn rytmicznych, ktore wprowadzajg
efekt mechanistyczny w takich dzietach, jak: Fantasmagorie (1978), Concerto
na akordeon i orkiestre (1989), lub pozbawionych motorycznosci, ale celowo
zaggszczanych rytmicznie odcinkow, organizowanych zazwyczaj aleatorycznie,
dajacych efekt pozornego chaosu czasowego, np. w Trio hommage a Szyma-
nowski (1987).

Na drugim biegunie sytuuje si¢ swoiscie organizowany czas muzyczny,
dla ktorego rownorzedne znaczenie ma wybrzmiewanie dzwickow oraz ciszy.
Taki rodzaj czasowej stagnacji obserwujemy m.in. w Kantacie na sopran i dwa
akordeony, Epitafium 1444, Trio hommage a Szymanowski czy Chanson na akor-
deon i live electronic.

Wobec tych spostrzezen mozna skonstatowaé, ze ksztaltowanie sfery cza-
sowej ma, podobnie jak brzmieniowos$¢, podstawowe znaczenie dramatur-
giczne dla konstrukcji utworow Olczaka. Tym bardziej, ze kompozytor chetnie
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zestawia r6zne formuly budowania przebiegu czasowego, a ich naprzemiennos¢
czesto wyznacza ksztatt formalny. Kompozytor z rownym powodzeniem sto-
suje porzadek metryczny, jak konstrukcje ametryczng. Nie sposob jednak nie
zauwazyC, ze kreska taktowa wyznacza czgsto jedynie porzadek zewnetrzny,
stuzy wigc gtdéwnie wykonawcy w rozszyfrowaniu zapisu partytury. Dzieje si¢
tak najcze$ciej dlatego, ze nawet jesli kreska taktowa organizuje przebieg, to roz-
maito$¢ akcentowanych formut rytmicznych zwykle rozbija lub kontrapunktu-
je podstawowy uktad pulsacji. Natomiast w sytuacjach, w ktorych kompozytor
rezygnuje z wprowadzania kreski taktowej na pewnym etapie dzieta (np. we frag-
mentach Epitafium 1444) porzadek rytmiczny wyrasta z akcentacji drobnych
formut rytmicznych. Te wszystkie zabiegi sg w dziataniach kompozytora polem
szczegoblnej eksploracji i podobnie jak w przypadku brzmieniowosci, decyduja
o ksztalcie muzycznego sensu dziela.

W podsumowaniu powyzszego wywodu mozna wskazaé¢, ze na poziomie
kategorii dystynktywnych aspekt materiatowy w dzietach Olczaka koncentruje
si¢ na regulacji jakosci brzmieniowych i przebiegu czasowego. Kompozytor
nieco na uboczu pozostawia natomiast melodyke. Najczes$ciej wykorzystuje cytat
lub melodyka staje si¢ wypadkowa konstrukcji barwowej. Juz wigc na tym etapie
obserwacji mozna zauwazy¢ istotne priorytety tej tworczosci, ktore okreslaja
wyraznie cechy kompozytorskiej tozsamosci.

b) aspekt strukturalny

Innym aspektem obserwowanym w ramach kategorii dystynktywnych
na poziomie relacji wewngtrznych jest struktura, rozumiana tu jako uktad for-
malny dzieta. Na podstawie obserwacji ogdlnych mozna skonstatowac, ze kom-
pozytor stosuje dwa sposoby budowania relacji formalnych. Pierwszy ma cha-
rakter tradycyjny i wywodzi si¢ wprost ze znanych modeli formalnych, takich
jak forma sonatowa, forma ronda czy forma ABA. Drugi sposob natomiast po-
lega na podporzadkowaniu struktury dzieta kategoriom brzmieniowym i czaso-
wym. W tym sensie forma ksztaltowana jest ad hoc i pozostaje zalezna od innych
priorytetow.

Omawiajgc pierwszg z przytoczonych sytuacji trzeba wskazac, ze obecno$¢
tradycyjnych modeli formalnych ma w tworczosci Olczaka najczgsciej zwigzek
z wykorzystaniem przynaleznych do tradycji gatunkow. Tu w pierwszej
kolejnosci nalezy przywota¢ utwory koncertujace, w ktorych wystepuja wyraznie
zarysowane wspolczynniki formy, zarowno w zakresie odniesien sonatowych
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(dwa tematy, ekspozycja, odcinki przetworzenia i rekapitulacja we fragmencie
repryzowym), jak rowniez w zakresie odniesien gatunkowych (wspotgranie
1 wspotzawodniczenie w relacjach korpuséw brzmieniowych, element wirtuo-
zowski, szczegolnie eksponowany w odcinkach solowych kadencji). Te reguty
obowigzuja zasadniczo we wszystkich dzietach koncertujacych Olczaka: w Con-
certo na akordeon i orkiestre (1989), Koncercie gdanskim w dwoch wersjach
— na trzy gitary i orkiestr¢ (1997) oraz na gitar¢ i orkiestre (2011), a takze
W najnowszym utworze tego rodzaju — Koncercie na flet 1 orkiestre (2014).
Obszarem wyraznie naznaczonym odniesieniami do form i gatunkow przesztosci
jest takze sfera akordeonowej muzyki dydaktycznej. Spotykamy tu takie utwory,
jak: Preludium i Fuga (1976-1985), Sonatina nr 1 (1979) i nr 2 (1985), Rondino
(1985), Zimowa suita (1980), Letnia suita (1980), Suita dziecigca nr 3 (1992)
czy Wariacje na temat islandzkiej piosenki dzieciecej Goda mamma (2003)
na akordeon solo. W nurt suitowy wpisuje si¢ rowniez powszechnie znany
Rzgpielnik, czyli szkicownik z Pomorza (1982—1984), ktory w sposob progre-
sywny rozwija umiejg¢tnosci wykonawcze mtodego akordeonisty®.

Na drugim biegunie sytuuja si¢ uktady formalne budowane ad hoc, ktoérych
struktura wyrasta z prymatu brzmienia i regulacji przebiegu czasowego. Tu za-
leznosci formalne podlegaja kryteriom nadrzednym, ktoére wynikaja z opisa-
nego juz aspektu materialowego. Fundamentalne znaczenie ma wobec takiego
podejscia relacja struktur brzmieniowych do ciszy oraz ich uklad w czasie.
Forma ksztattowana jest najczesciej przez zestawianie dwoch typow odcinkow
materiatowych rozumianych jako ujecia brzmieniowo-czasowe. Typ pierwszy
nalezatoby charakteryzowac jako formuly dynamiczne — tak pod wzgledem
jednostek rytmicznych, jak i nagromadzenia intensywnos$ci brzmien. Drugi typ
to z kolei rozlozone w czasie wybrzmiewanie, zwykle osadzone w bardziej
konsonansowej, tagodniejszej akordyce. Ostatecznie wigc budulcem formy
jest nagromadzenie i naprzemienno$¢ dwoch rodzajow uje¢ materiatu, ktorych
charakterystyka wyrasta z zatozonych na wyzszym poziomie priorytetow
idiomatycznych. Decydujg one takze o ksztalcie narracji dzieta. Uktad formy
o wyraznie odcinkowym charakterze ujawnia si¢ w szeregu dziet kompozytora,
takich jak: Intevals na organy i dwa akordeony (1987), Epitafium 1444 na klar-

8 Walory dydaktyczne utworu omawia w swej pracy magisterskiej J. Piotrowski. Zob. idem,
Omowienie cyklu Rzapielnik, czyli szkicownik z Pomorza na akordeon Krzysztofa Olczaka
w aspekcie programu nauczania szkoly muzycznej 1 st., [maszynopis pracy magisterskiej],
promotor: ad. K. Olczak, Wydziatl Instrumentalny, Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki
w Gdansku, 1990, s. 7-18.
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net, wiolonczelg i fortepian (1994), Expedition hommage a Strawinski na flet,
altowke, gitar¢ akordeon i fortepian (2004), Anioty ciemnosci na cztery akor-
deony (1998).

¢) aspekt emotywny i semantyczny

Obserwacje generalne w zakresie srodkow budowania formy tacza si¢ z ko-
lejnym aspektem wyrdéznionym w ramach kategorii dystynktywnych — wymia-
rem emotywnym dzieta. Wymiar ten ponownie realizowany jest na bazie
podstawowych uje¢ materiatu, gdyz ekspresja staje si¢ niejako wypadkowa
natozenia dwodch opisanych typéw wyrazowych: intensywnie dynamicznego
i ekstensywnie statycznego. W ten sposob w utworach Olczaka ujawnia si¢
ekspresja ,,czysta”, ktorej zrodtem jest ponownie brzmieniowos¢. Dobrym przy-
ktadem ilustrujacym to zjawisko sa akordeonowe Fantasmagorie z roku 1978.
Tu wlasnie podstawg rozwoju konstrukcji jest studium brzmienia tak w zakresie
zmiennej rozwojowo dynamiki, jak i przebiegu w czasie. Ekspresje ksztaltuje
wigc stopniowe narastanie i wyciszanie akordeonowych struktur.

W kontekst budowania ekspresji wpisuje si¢ takze jej wymiar nacecho-
wany semantycznie. Obserwacje z tego zakresu dotycza dwoch kategorii: dziet
wokalno-instrumentalnych postugujacych si¢ tekstem oraz utwor6w opatrzonych
tytulem sugestywnie znaczeniowym. Wsrod utworéw wokalno-instrumentalnych
uwage zwraca krag dziel powstatych migedzy rokiem 1982 a 1984 — wszyst-
kie sg przeznaczone na sopran z towarzyszeniem instrumentalnym: Przestrze-
nie morza strofy na sopran i fortepian preparowany (1982), Pozymk dla czte-
rech wykonawcow (1982) oraz Kantata na sopran i dwa akordeony (1984).
Pojawiajace si¢ w tych dzietach poetyckie teksty sg szczegdlnym $wiadectwem
regionalnych fascynacji kompozytora. W obu utworach powstatych w roku 1982
Olczak sigga po teksty Jerzego Stachurskiego — pomorskiego poety i dzialacza
kaszubskiego. Szczegodlnie wyraznie zalezno$¢ pomigdzy budowaniem ekspresji
a trescig wiersza manifestuje si¢ w utworze Pozymk’. Dzieto wykorzystuje orygi-
nalny tekst w jezyku kaszubskim, przez co kompozytor podkresla jego regio-
nalny charakter. Poetycka refleksja poswigcona jest tu wydarzeniom z poczatku

9 Na to zjawisko zwraca uwage w swej pracy magisterskiej S. Feherpataky. Zob.: eadem,
Zagadnienia wspolczesnej ekspresji wokalnej na podstawie wybranych utworéw wokalno-
-instrumentalnych Krzysztofa Olczaka, [komputeropis pracy magisterskiej], promotor: ad. dr D. Szla-
gowska, Wydzial Kompozycji i Teorii Muzyki, Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdansku,
1994, s. 25-27.
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lat osiemdziesiatych, jakie mialy miejsce na Wybrzezu, czyli strajkom robotni-
czym, ukonstytuowaniu si¢ ruchu solidarno$ciowego i wreszcie wprowadze-
niu przez komunistyczny rezim stanu wojennego. Ten dramatyczny obraz, jaki
wylania si¢ z wiersza, srodki muzycznej ekspresji buduja stopniowo, az do cen-
tralnej kulminacji. Tu narracja zostaje przerwana i pojawia si¢ pauza generalna —
rodzaj zawieszenia na wybrzmiewajacych w ciszy dzwigkach. Wsrod utworow,
w ktorych semantyka tytutu wyznacza sposob kreowania srodkow ekspresyjnych,
na szczeg6lng uwage zastuguje Epitafium 1444. Utwor, ktory powstat specjalnie
dla upamigtnienia 550. rocznicy bitwy pod Warng i $mierci bohatera tej bitwy
— Wiadystawa Warnenczyka, skonstruowany jest na bazie dwoch przeciwstaw-
nych idei ekspresyjnych. Jedna symbolizuje chaos pola bitewnego wyrazony
wysokim poziomem dynamicznym, szerokim zagospodarowaniem pola dzwig-
kowego, ametrycznym przebiegiem czasowym, nagromadzeniem ostrej akor-
dyki. Druga to obraz po bitwie — elegijny, oddynamizowany i eufoniczny.
Naprzemienno$¢ tych dwoch porzadkdéw buduje sens formalny dzieta, sytuujac
w punkcie centralnym ekspresje uwiktana w semantyczny kontekst.

Reasumujac aspekt emotywny dziet Olczaka trzeba wskazaé, ze istnieja
dwa zrodla konstruowania przebiegu ekspresji w dziele. Pierwsze wyrasta
z poszukiwan barwowych, stajac si¢ niejako pochodng jakosci brzmieniowych.
Drugie natomiast zwigzane jest ze sfera semantyczng, zawierajaca si¢ w rela-
cjach tekstu poetyckiego i muzyki, ale takze tytutu, ktory naznacza srodki eks-
presyjne w utworze.

Kategorie dystynktywne — relacje zewnetrzne
a) perspektywa faz drogi tworczej

Ten obraz dzieta rozpatrywany na poziomie wewngtrznym, a wige szeroko
rozumianych jego cech stricte muzycznych, dopelnia kontekst zewngtrzny,
obejmujacy szereg relacji okotodzietowych, ktore Tomaszewski wiacza w krag
kategorii dystynktywnych. Szczegdlnym typem kategorii zewnetrznych jest
zwigzek utworu z faza drogi tworczej, ktora w my$l inwariantnego modelu
struktury zycia tworcy uwzglednia nastepstwo faz'’. Kazda faza naznaczona jest
zespotem cech, ktore w indywidualnym kontekscie nabierajg rozmaitego charak-
teru, ale istota przemian — etapy tej drogi — odbywaja si¢ w obrebie okreslone-

10 Zob. M. Tomaszewski, Zycia tworcy punkty wezlowe. Rekonesans, w: Muzyka w dialogu
ze stowem, Krakow 2003, s. 35-47.
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g0, powtarzalnego modelu. Wobec omawianej tworczosci Krzysztofa Olczaka,
ktora jest nadal przestrzeniag otwarta, wyznaczenie precyzyjnych punktow zwrot-
nych i etapow tej drogi jest w moim przekonaniu przedwczesne. Natomiast nie-
ktore zjawiska mozna juz dzi$ okresli¢ precyzyjnie, bowiem ich odrgbnos¢ rysuje
si¢ wyraznie.

Z pewnoscig pierwsza faza tworczosci kompozytora (od 1976 — do ok.
1980/1981) wyrasta z fascynacji muzyka akordeonowg. Jest to okres wzmozonej
aktywnosci kompozytora-instrumentalisty, tak w trakcie studidow wykonaw-
czych, jak i tuz po nich. Na ten czas przypada takze przyjazd do Gdanska i etap
organizowania podstaw bytowych w nowym srodowisku spotecznym. Tworczos¢
tego okresu, obejmujaca prawie wylacznie dzieta akordeonowe, nacechowana
jest bardzo intensywnymi poszukiwaniami sonorystycznymi, co dodatkowo
wzmacnia admiracja kompozytora dla takich dziel, jak 7ren Pendereckiego.
Ten etap poczatkowy nosi typowe cechy fazy tworczosci wezesnej, ktorej istotg
jest podazanie $ciezka wyznaczong przez fascynacje okresu mtodzienczego.
Dominantg stanowi tu wigc niejako naturalnie muzyka akordeonowa, ktorej
szczegblnym rysem jest penetracja jakosci brzmieniowych.

Druga faza (od 1980/1981 do potowy lat 80.), czyli okres tworczego buntu
i proba odkrywania wilasnej drogi, naznaczona jest kontekstem regionalnym.
Osiedlajac si¢ w Gdansku, kompozytor poszukuje regionalnych korzeni nowego
srodowiska, co wigze si¢ z odkrywaniem przestrzeni i dziedzictwa kulturowego
Kaszubow. Olczak spotyka wowczas na swojej drodze Jerzego Stachurskiego,
ktory w ramach tworczej przyjazni wprowadza kompozytora w krag kaszubskiej
poezji, muzyki i tanca. Z tej ptaszczyzny wzajemnego porozumienia wyrasta
szereg utworow, w ktorych pojawia si¢ jezyk kaszubski (Pozymk), poezja o tema-
tyce kaszubskiej (Przestrzenie morza), motywika piesni i tancow (Rzgpielnik...),
echa historii regionu (Szpegawsk in memoriam). Ten okres tworczej aktywnosci,
przypadajacy na poczatek lat osiemdziesigtych, cechuje poszerzenie apara-
tu wykonawczego o glosy wokalne i inne instrumentarium poza akordeonem.
Znamienng cechg takich dziatan jest na przyklad obecno$¢ partii tasmy w dwoch
utworach tego okresu: Etiudzie na jedno ztozenie miecha (1980) i Jeszcze stowo...
— kompozycji dla dwoch aktorow, czterech instrumentalistow i tasme (1981).
Charakterystycznym rysem jest natomiast nadal kameralnos¢ obsady, ktora kom-
pozytor ogranicza do kilku partii wokalnych lub instrumentalnych. Fascynacje
regionalne, typowe dla fazy drugiej, odbijaja si¢ takze echem w kolejnych fazach
tworczosci, choc ich zakres oddzialywania jest juz znacznie mniejszy. Tu dobrym
przyktadem jest Koncert gdanski (w oryginalnej wersji na trzy gitary i orkiestre,
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1997), a takze jego kolejne odstony: Tam gdzie Wista... — concertino na gitare
i orkiestre (2000) oraz Koncert gdanski na gitar¢ i orkiestre kameralng (2011),
w ktorych pojawia si¢ fragment Marsza kaszubskiego Feliksa Nowowiejskiego
do tekstu Hieronima Derdowskiego.

Obserwacja kolejnych faz — trzeciej i czwartej, wobec poszerzajacej si¢
wcigz aktywnosci kompozytora, nie jest juz tak jednoznaczna. Mozna natomiast
wyznaczy¢ pewne charakterystyczne obszary tworczych fascynacji, ktore zdaja
si¢ te okresy determinowac.

Dla fazy trzeciej, ktéra moim zdaniem rozciaga si¢ od potowy lat osiem-
dziesiatych, istotne sa proby poszerzania aparatu wykonawczego. Pojawiaja si¢
utwory z udzialem orkiestry: Sinfonietta concertante na perkusj¢ i orkiestre
(1985-1986), Concerto na akordeon i orkiestre (1989), a takze dzieta z wy-
korzystaniem choru: Lato na chér mieszany, dwa oboje i fagot (1983-1992),
Piosenka wakacyjna na chor dziecigcy i dwa fortepiany (1995). Kompozytor
mierzy si¢ wigc z fakturg duzego zespotu, penetrujac srodki brzmieniowe 1 wy-
konawcze. Poszerzanie instrumentarium wigze si¢ takze ze zmiang perspektywy
tworczej — z regionalnej w fazie drugiej na bardziej uniwersalng w fazie trze-
ciej. Znamiennym przejawem takich dziatan jest szereg dziet typu hommage,
ktore sa celowg emanacja fascynacji tworczych kompozytora. Dwa dzieta z te-
go kregu: Belt the Bellow hommage a Penderecki na tub¢ 1 akordeon (1986)
oraz pozniejsze Expedition hommage a Strawinski na flet, altowke, gitarg,
akordeon i fortepian (2004) stanowig jakby credo mlodzienczych fascynacji,
ktore ostatecznie zawazyty na calej tworczosci Olczaka. Dzielo Pendereckiego
W wymiarze sonorystycznym, a Strawinskiego — w zakresie $rodkow metro-
rytmicznych.

Faza trzecia jest takze okresem intensyfikacji rozmaitych dziatan organi-
zacyjnych i koncertowych oraz poszerzania spektrum kontaktow zewnetrznych
z innymi $rodowiskami kompozytorskimi. Stuzyto temu m.in. takie przed-
sigwzigcie, jak Gdanskie Spotkania Mtodych Kompozytorow ,,.Droga” orga-
nizowane na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewigc¢dziesiatych, ktore byto
waznym forum wymiany do$wiadczen mtodych polskich tworcow. Ten aspekt
dziatalnosci kompozytora miat swoj wymierny wplyw na tworczo$¢ w jej wy-
miarze ponadregionalnym. Utwory Olczaka byty pisane na zamowienia ptynace
z roéznych instytucji muzycznych: np. Conversatorium Organowego w Leg-
nicy — Intervals na organy i dwa akordeony (1987), festiwalu Dni Karola Szy-
manowskiego w Zakopanem — Trio hommage a Szymanowski na skrzypce, gi-
tar¢ 1 akordeon (1987) czy American Waterways Wind Orchestra — Concerto
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grosso na orkiestre deta (1990); pojawialy si¢ w programach waznych krajowych
festiwali: np. wroctawskiego Musica Polonica Nova (Sinfonietta concertante
— 1988, Wroclawska Grupa Perkusyjna, Orkiestra Filharmonii Opolskiej, dyr.
M. Tracz), koncertach Kota Mtodych ZKP na XXXI Migdzynarodowym Fes-
tiwalu Muzyki Wspotczesnej ,,Warszawska Jesien” (np. Intervals, 1988) czy
Festiwalu Polskiej Muzyki Wspolczesnej ,,Poznaniska Wiosna Muzyczna”
(Kantata, 1986). Dzieta kompozytora zaczely si¢ pojawia¢ takze poza granica-
mi kraju (np. Concerto grosso na Blue Lake Festival, Lappeenranta, Finlandia
1990)". Tu szczeg6lnie nalezy podkresli¢ istotny wptyw tworczosci Olczaka
na recepcj¢ muzyki akordeonowej, ktéra od tego czasu znajduje si¢ w reper-
tuarze wielu wykonawcow, a takze programow roznych konkursow akordeono-
wych (np. Internationalen Akkordeonwettbewerb Klingenthal).

Ta dynamika rozwoju tworczo$ci na wielu ptaszczyznach charakterystyczna
dla fazy trzeciej, nazywanej przez Tomaszewskiego faza tworczosci dojrzatej®,
pozostaje zjawiskiem nadal w dziataniach Krzysztofa Olczaka obecnym. Dla-
tego zadaniem problematycznym jest oddzielenie fazy tworczo$ci dojrzatej
od kolejnej — fazy tworczosci szczytowej. Wydaje si¢, ze pewng cezurg,
ponownie o charakterze zewnetrznym, stanowit roczny pobyt kompozytora
w Islandii (2002/2003). To wydarzenie u progu nowego wieku miato swoj wymiar
swoiscie rozumianej przerwy w konteks$cie biograficznym, ale miato takze swoj
wymiar czysto muzyczny, ujawniajacy si¢ w szeregu kompozycji inspirowa-
nych ludowa muzyka islandzka: Buxur, vesti... — humoreska na chér mieszany
a cappella (2003), lllur Laekur na werbel i akordeon (2003), Wariacje na temat
islandzkiej piosenki dzieciecej Goda mamma na akordeon (2003), Visur Is-
lendinga na organy (2003).

Obserwujac krag utworéw kompozytora przynaleznych do tego okresu
tworczo$ci dochodzimy do wniosku, ze dzieta te nacechowane sg istotng prze-
miang estetyczng. Zwrot, ktory si¢ tu dokonuje, najlepiej ttumaczy proba po-
szerzenia jakosci estetycznych o muzyke popularng i dawng. Jest to zjawisko
o tyle istotne, ze do tej pory do takich zabiegdw podchodzit Olczak z dystansem.
Archaizacj¢ brzmienia mozna na przyktad obserwowa¢ w utworze Pozymk,
ale ma ona wyraznie zrodlo regionalne, osadzone w muzyce tradycyjnej. W fa-
zie czwartej natomiast dochodza do glosu takze inne Zrdédia inspiracji, ktore sa
rowniez typowe dla myslenia postmodernistycznego, jak chocby ,,zestawianie

1 Za: Krzysztof Olczak — akordeonista, kompozytor [online], www.krzysztofolczak.com/
index.htm (dostep:15.05.2016).
12 Zob. M. Tomaszewski, Zycia twércy punkty wezlowe..., op. cit., s. 41.
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muzyki dawnej i awangardowej, religijnej i rozrywkowej, rehabilitacja brzmien
eufonicznych”".

W zainteresowanie $wiatem muzyki popularnej i uzytkowej oraz dawnej
wpisuje si¢ szereg utworow czwartej fazy tworczosci kompozytora. W zakre-
sie oddziatywania muzyki popularnej szczegodlnie nalezy przywolaé: Signum
temporis na wokalistke¢ jazzowa, zespot kameralny i live electronic (2004), na-
pisany specjalnie dla Urszuli Dudziak, oraz Accotango na akordeon solo (2012).
Natomiast echa muzyki dawnej pojawiaja si¢ w Encounter na flety proste,
marimbe i klawesyn (2006), Chanson na akordeon i srodki elektroniczne (2008)
oraz w Piesni na jubileusz 450-lecia Spiewajgcego zegara ratuszowej wiezy
Glownego Miasta w Gdansku na choér mieszany, dwa carillony i kwintet dety
blaszany (2011).

Zwiazki z muzyka popularna szczegélnie wyraznie manifestujg si¢ w utwo-
rze Accotango, gdzie podstawowa technika konstrukcyjna jest nasladowanie
didzejskiej metody loopowania, co szczegdlnie wyraznie ujawnia si¢ w kon-
tekscie cytowanej melodii Blue Tango Leroya Andersona'. Z kolei echa muzyki
dawnej pobrzmiewajag w Chanson, w ktorym kompozytor wykorzystuje melo-
di¢ $redniowiecznej piesni francuskiej”. Jej fragmenty pojawiajg si¢ w partii
akordeonu i sg nastgpnie przeksztatcane, jako live electronic w sytuacji kon-
certowej, jak rowniez w Piesni na jubileusz 450-lecia Spiewajgcego zegara
ratuszowej wiezy Glownego Miasta w Gdansku, ktora jest wyrazng stylizacja
muzyki dawnej. Tu podstawowym problemem jest zestawienie oryginalnego
stroju carillonu z rOwnomiernie temperowanym w partiach choru i instrumentow
detych blaszanych. To zderzenie dwoch jakosci brzmieniowych jest podstawo-
wym rysem kompozycji, prowadzacym do bardzo ciekawych efektow estetycz-
nych typowych dla poszukiwan surkonwencjonalnych.

Podsumowujac ostatecznie etap fazy czwartej w tworczosci kompozyto-
ra trzeba podkresli¢, ze istotg jej odrebnosci jest przede wszystkim refleksja

13 A. Jarzgbska, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce, w: Idee modernizmu i post-
modernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce, red. A. Jarzgbska, J. Paja-Stach,
Krakow 2007, s. 36.

14 Na temat stosowanej przez kompozytora metody wyrastajacej z fascynacji muzyka popularng
zob. J. Schiller-Rydzewska, Zjawisko miedzykulturowych inspiracji w tworczosci wspotczesnych
kompozytorow Srodowiska gdanskiego, ,,Ars inter Culturas” 2015, nr 4, s. 132.

15 Na temat strategii opracowania tej melodii zob. J. Schiller-Rydzewska, Different faces of
postmodernism in the works of contemporary composers of the Gdansk milieu, w: From moder-
nism to postmodernism. Between universal and local, ed. by K. Bogunovi¢-Hocevar, G. Pompe,
N. Sukljan, Frankfurt am Main 2016, s. 337-352.
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estetyczna poszerzajaca krag inspiracji muzycznych o muzyke popularng i daw-
n3. Konsekwencja takiej postawy jest wigksza predylekcja do stosowania
brzmien eufonicznych, tagodzenia akordyki i zestawiania réznych stylistyk.
Te dziatania o charakterze surkonwencjonalnym uzupetia wykorzystanie tech-
nik zapozyczonych ze $wiata muzyki popularnej czy laczenia tradycyjnego
instrumentarium z dzwigkami przetwarzanymi komputerowo w sytuacji kon-
certowej.

Wobec powyzszych spostrzezen uktad faz zycia i twoérczosci w dokonaniach
Krzysztofa Olczaka rysuje si¢ nader klarownie. I cho¢ trudno na obecnym etapie
badan tworczos$ci wcigz ewoluujacej postawienie powyzszych cezur czasowych
traktowac ostatecznie, to jednak w wyniku poczynionych obserwacji rysujg si¢
istotne przemiany i zjawiska dla tej tworczos$ci charakterystyczne. Po pierwsze,
sa to etapy zwigzane z kolejnymi obszarami kompozytorskiej penetracji: muzy-
ka akordeonowa, fascynacja regionem Pomorza Gdanskiego i ziemi kaszub-
skiej, poszerzanie i urozmaicanie $srodkow instrumentalnych i zespotowych oraz
poszukiwania estetyczne w obszarze surkonwencjonalnym. Te wyznaczniki ko-
lejnych tworczych faz wpisuja si¢ w krag zalozen inwariantnego modelu
struktury zycia tworcy jako charakterystyczne jego etapy. Etap przejmowania
dziedzictwa i tradycji jest dla Olczaka jednoznacznie zwigzany z muzyka akor-
deonowg i poszukiwaniami w jej kregu. Etap szukania wlasnej drogi, poprze-
dzony momentem buntu, okresla czas fascynacji nowym dla kompozytora
regionem. Etap tworczej dojrzato$ci rozszerza obszar zdobytych do$wiadczen
autorskich o szerokie instrumentarium. I wreszcie ta wyksztalcona baza tech-
nicznej swobody poddana jest innej refleksji estetycznej, co jawi si¢ jako zjawi-
sko typowe dla fazy tworczosci szczytowe;.

Po drugie, nietrudno zauwazy¢, ze catoksztatt dokonan kompozytora przed-
stawia wyrazny proces stopniowego przechodzenia od jaskrawych, dysonanso-
wych brzmien, w kierunku ich tagodzenia, a nawet eufonicznosci. To zjawisko
jest takze powigzane z przewartoSciowywaniem mtodzienczych fascynacji,
wynikajacych z artystycznego zakorzenienia w terazniejszosci, w kierunku bar-
dziej wywazonej, refleksyjnej estetyki.

Ostatecznie otwarte pozostaje natomiast pytanie o kolejne fazy tworcze.
By¢ moze pewnym zwiastunem jest tu Koncert na flet i orkiestre z roku 2014,
w ktérym dokonuje si¢ unifikacja wielu watkow tworczosci wezesniejszej.

Warto takze podkresli¢, ze waznym spoiwem catej drogi twodrczej jest
rownolegle biegnaca sciezka dydaktyki. Ten aspekt dziatan kompozytora jawi si¢
jako wazna sfera wymiany mysli i dialogu miedzypokoleniowego, co szczegodlnie
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w pracy kompozytora wydaje si¢ niezwykle cennym zapleczem dla budowania
relacji mistrz-uczen.

b) obecnos¢ tworcy w dziele

Kolejny zakres obserwacji w ramach zewngtrznych kategorii dystynktyw-
nych obejmuje zjawisko ,,obecnosci tworcy w dziele”'’. Aspekt ten pojawia
si¢ na trzech istotnych poziomach: autobiograficznym, autoekspresyjnym oraz
autorefleksyjnym. W ramach tego rozroznienia najtatwiej obserwowaé watki
autobiograficzne, ktore ujawniaja si¢ w tytutach, dedykacjach i obsadzie utworow.
Tu na szczegodlng uwage zashuguja te bedace echem biografii kompozytora.
Po pierwsze, wskazuja na nie tytuly odnoszace si¢ do waznych wydarzen z zy-
cia tworcy, ale takze pozostaja wyraznie naznaczone kolejnymi fascynacjami.
Szczegolnie charakterystyczne w tym obszarze sg tytuly dziet drugiej, regional-
nej fazy tworczosci: Pozymk, Szpegawsk in memoriam, Rzgpielnik... W kazdym
znich bowiem pojawia si¢ $lad zycia regionu. I tak Pozymk, jak juz powiedziano,
jest komentarzem dla strajkow robotniczych na poczatku lat osiemdziesigtych
XX wieku. Z kolei Szpegawsk in memoriam jest upamigtnieniem kazni ok.
7000 przedstawicieli polskiej inteligencji z Kociewia i Kaszub, ktorej dokonali
w Lasach Szpeggawskich w okolicach Starogardu Gdanskiego hitlerowscy
nazi$ci w czasie Il wojny $wiatowej. Natomiast tytut Rzgpielnik... jest neolo-
gizmem utworzonym od stowa rzgpiel (kaszubski instrument smyczkowy —
odpowiednik kontrabasu). Do tego kregu zalicza si¢ rowniez podtytut Koncertu
gdanskiego na gitarg 1 orkiestre: Tam gdzie Wista ptynie... Cytowany wers tekstu
pochodzi bowiem z Marsza kaszubskiego (nieoficjalnego hymnu kaszubskiego),
ktorego melodia pojawia si¢ jako zawoalowany przekaz utworu. Poza kon-
tekstem regionalnym nalezy takze wspomnie¢ o Epitafium 1444, w ktoérego tytule
— jak wspomniano — jest zawarta historyczna data bitwy pod Warna.

Te obserwacje prowadza do wniosku, ze tytuly utworow Olczaka czgsto
wpisane sg w kontekst zycia spolecznego i regionalnego. Pojawiajg si¢ jako
$wiadectwa rocznic wydarzen historycznych, echa kulturowego dziedzictwa
i komentarz do biezacej sytuacji polityczne;.

Do watkow autobiograficznych zaliczy¢ nalezy takze obsade utworow.
Po pierwsze, w ten krag wpisuja si¢ dzieta, ktére kompozytor tworzyt z mysla
o sobie jako wykonawcy. Nalezy tu przywota¢ utwory na akordeon solo,
szczegblnie z pierwszej fazy tworczosci, takie jak Manualiter czy Fantas-

16 Por. M. Tomaszewski, Odczytanie dzieta..., op. cit., s. 18.
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magorie. Po drugie, obsada jest takze czgsto wynikiem relacji kompozytora
z zaprzyjaznionymi instrumentalistami. Tu na pierwszy plan wysuwa si¢ zawo-
dowa przyjazn z Elzbieta Rosinska, z ktora kompozytor wystepowat wielokrotnie
w duecie akordeonowym. Oprocz utworéw na akordeon solo lub zespot akor-
deonow, pisanych z mysla o tej artystce, warto tu wymienic takie dzieta, jak: Kan-
tata lub Intervals, ktore artysci wykonywali wspolnie. Ten ostatni utwor jest takze
efektem przyjazni z Romanem Peruckim — znanym gdanskim organista. Wsrod
innych tego typu watkdw mozna przywota¢ Epitafium 1444 napisane oryginalnie
dla Tria Gdanskiego na klarnet (Marek Schiller), wiolonczele (Krzysztof Sper-
ski) i fortepian (Anna Prabucka-Firlej) w roku 1994. Z kolei dla dziet p6zniej-
szych wazna postacig jest Pawel Zaganczyk — uczen kompozytora i wirtuoz
gry na akordeonie. Z mys$lg o tym artyScie powstal m.in. utwér Accotango.
I wreszcie ostatnie wazne dzielo Olczaka — Koncert na flet i orkiestre, ktory
zostal napisany z mysla o Dorocie Pawlus (z d. Dgbrowskiej), gdanskiej flecistce
1 pierwszej wykonawczyni jego partii solowe;j.

Odrgbna kategorig, w ramach perspektywy autobiograficznej, stanowig dy-
daktyczne utwory akordeonowe, ktére Krzysztof Olczak tworzy jako pedagog,
z potrzeby wzbogacania repertuaru akordeonowego o dzieta przydatne na kolej-
nych etapach ksztalcenia mtodego instrumentalisty. Wsrdd tej galezi tworczosci
trzeba wymieni¢: Preludium i fuge na akordeon solo (1976-1985), Sonating
nr 1 na akordeon solo (1979), Zimowgq suite, Letniq suite na akordeon solo (1980),
Rzgpielnik, czyli szkicownik z Pomorza na akordeon (1982—1984), Sonating nr 2
na akordeon solo (1985), Rondino na akordeon solo (1985), Concerto na akor-
deon i orkiestre (1989), Suite dzieciecq nr 3 na akordeon (1992), Trzy Etiudy
na akordeon solo (2000), Wariacje na temat islandzkiej piosenki dzieciecej
Goda mamma na akordeon (2003). Na marginesie tego dziatu pozostaje takze
wazny obszar transkrypcji utworéw muzyki epok wezesniejszych, ktore kompo-
zytor tworzy rOwniez na potrzeby repertuarowe akordeonistow.

Wobec tych spostrzezen autobiograficzny kontekst dziet kompozytora jawi
si¢ jako zjawisko niezwykle dla tej tworczosci istotne. Znajduje ono zar6wno
swoj wymiar w tytutach dziel, ich obsadzie, jak i dydaktycznym charakterze.

Trudniejsza w obserwacji jest sfera autoekspresyjna, ktora w dziele jest ema-
nacja uczu¢ kompozytora — w sferze intymnej, religijnej, rodzinnej czy naro-
dowej. Charakter tych relacji pozostaje jednak $wiatem nieprzeniknionym,
o ktorym Krzysztof Olczak wypowiada si¢ bardzo powsciagliwie i niechgtnie.
To pole badawcze, wobec braku innych zrodet, pozostawiam na razie otwarte,
by¢ moze stanie si¢ ono przedmiotem refleksji naukowej w przysztosci.
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Z kolei sfera autorefleksji, ktora jest najbardziej charakterystyczna, ze wzgle-
du na swa specyfike, dla faz tworczosci pdznej i ostatniej nie moze stanowic
jeszcze przestrzeni interpretacyjnej w tworczosci Krzysztofa Olczaka. Ten czas,
w ktorym kompozytorzy najchg¢tniej tworza swoje muzyczne testamenty, jeszcze
nie nadszedl. By¢ moze pewnym zwiastunem refleksji o tym charakterze jest
Koncert na flet i orkiestre z roku 2014, w ktérym kompozytor powraca do swych
mtodzienczych fascynacji, ale juz z perspektywy dojrzatego tworcy.

c) perspektywa czasu i kontekstu historycznego

Do dystynktywnych kategorii zewnetrznych zalicza takze Tomaszewski
perspektywe czasu i kontekstu historycznego, ktora obejmuje sfer¢ inspiracji,
kontekstu i rezonansu'’. Te trzy zagadnienia rozumie Tomaszewski jako trzy
ujecia czasu. Perspektywa inspiracji wyrasta z czasu historycznego, dotyczy
tego, co w dziele jest odpowiedzig kompozytora na dialog z epoka miniona,
z tworczoscia juz powstata. Sfera kontekstu wpisuje dzieto w terazniejszosc,
czyli dotyczy reakcji kompozytora na tworczos¢ mu wspotczesnych. I wreszcie
sfera rezonansu wybiega w przysztos¢.

Rozwazajac tak ujeta problematyke wpisywania si¢ tworczosci Olczaka
w muzyczng przeszios¢ i terazniejszo$¢, trzeba ponownie wskaza¢ na te zrodta
inspiracji, ktore najsilniej w tej tworczosci rezonujg. Ujmujac rzecz najbardziej
jasno, omawiane zjawiska dotycza ponownie sfery inspiracji stricte muzyczne;j.
W tym znaczeniu, jako echo zjawisk dawniejszych, najsilniej w tworczosci
Olczaka eksponowana jest regionalna muzyka ludowa, takze w znaczeniu jej
obrzedowosci, czym szczegdlnie naznaczona jest Kantata na sopran i dwa akor-
deony (1984). Poza tym, wobec silnej fascynacji kompozytora modernizmem,
a wiec jego awangardowoscia, tworczos¢ Olczaka w stosunkowo niewielkim
wymiarze podejmuje dialog z muzyczna tradycja. Mozna go jednak obserwowac
w kilku aspektach: po pierwsze, w kontekscie afirmacji muzyki Strawinskiego,
a wigc przesztosci nie tak znowu odlegtej; po drugie, w nawigzaniach do trady-
cyjnych uktadéw formalnych, ktore ze szczegdlng moca wystepuja w tworczosci
dydaktycznej oraz w Koncertach; po trzecie natomiast, w nielicznych cyto-
waniach (Epitafium 1444, Chanson) lub w stylizacjach muzyki dawnej (Piesn
na jubileusz 450-lecia Spiewajgcego zegara ratuszowej wiezy Gtownego Miasta

w Gdansku).

17 M. Tomaszewski, Odczytanie dzieta..., op. cit., s. 20.
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Z kolei muzyczna terazniejszos¢ odbija si¢ w tworczosci kompozytora
bardzo silnie. Generalnie, rozpatrujac ten obszar, trzeba stwierdzi¢, ze dokonania
Olczaka wpisuja si¢ dos¢ wyraznie w kontekst polskiej muzyki II potowy XX
wieku i przelomu wiekow. Najistotniejszym rysem tych poszukiwan jest sono-
ryzm, ktory wyrasta z fascynacji muzyka Pendereckiego, ale znajduje swoja
kontynuacje zarowno w zakresie poszukiwan nowych brzmien instrumentéw
akustycznych, glosow wokalnych, jak i poszerzania aparatu wykonawczego
o nowe jakos$ci. To zjawisko jest dodatkowo wspierane przez specyfike akor-
deonu jako instrumentu o wielu niewykorzystywanych mozliwosciach kolory-
stycznych. Powotujac si¢ tutaj na systematyke polskiego sonoryzmu, ktora
w swym artykule sformutowat Krzysztof Droba'®, nalezy podkresli¢, ze fascyna-
cja sonoryzmem jest w tworczosci Olczaka bardzo silna, a cze$¢ jego utworow,
zwlaszcza z poczatkowego okresu tworczosci, przyjmuje posta¢ sonoryzmu
totalnego np. Fantasmagorie na akordeon (1978) czy Intervals na organy i dwa
akordeony (1987).

Terazniejszo§¢ naznaczona z kolei ideami postmodernizmu dochodzi
do glosu w dokonaniach kompozytora migdzy innymi w postaci zjawisk
mig¢dzykulturowych, czyli silnie eksploatowanego rysu regionalnego, fascynacji
kulturg kaszubska, ale takze w pdzniejszym okresie — muzyka Islandii. W ten
krag nalezy takze wpisa¢ flirt z muzyka popularna, ktéra pojawia si¢ zar6wno
jako materiat dzwigkowy, jak i technika operowania tym materiatlem (Accotan-
go). Te zjawiska, szczeg6lnie charakterystyczne dla czwartej fazy tworczosci,
wpisujg si¢ w surkonwencjonalny nurt polskiej muzyki wspotczesnej. Kategorig
uzupetniajaca poszukiwania tego typu jest takze sigganie po cytaty z tworczosci
innych, réwniez wspotczesnych kompozytorow. Kontekst ten ma charakter
szczegolnej relacji z przesztoscia i terazniejszosciag muzyczna.

I wreszcie perspektywa rezonansu, ktora jest w przypadku tworczosci
zyjacego kompozytora zjawiskiem jeszcze otwartym i przynaleznym przysztosci.
Jednakze dwie kwestie nalezy tu poruszy¢. Po pierwsze, tworczos¢ Krzysztofa
Olczaka rezonuje za sprawg jego uczniow, m.in. Agnieszki Stulginskiej, Kingi
Stachowiak, Agaty Krawczyk, Piotra Jedrzejczyka, Kamila Cieslika. Cho¢ sty-
listyka ich dokonan jest bardzo ro6zna, to jednak ujawnia si¢ tu szczegolna pre-
dylekcja do poszukiwan barwowych, dla ktorych brzmienie jest kategorig
podstawowa. Inny wymiar rezonansu o charakterze interdyscyplinarnym znaj-
duje si¢ w zbiorach kompozytora. Jest to obraz/grafika namalowana przez studen-

18 K. Droba, Sonoryzm polski, w: Kompozytorzy polscy 1918—-2000. Tom I. Eseje, red. M. Pod-
hajski, Gdansk—Warszawa 2005, s. 277-281.
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tow gdanskiej ASP, ktora powstala pod wplywem artystycznej reakcji na utwor
Manualiter. Obraz o tym samym tytule przedstawia jakby zbitke réznych na-
rzgdzi, wnetrza mechanizméw, ktore jednoczesnie w jakis nieuchwytny sposéb
pozostaja w ciagtym ruchu. Jest to wiec wizja w pelni wspotgrajaca z mecha-
nistycznym charakterem dzieta muzycznego.

Reasumujac ten krag obserwacji trzeba wskazaé, ze tworczos¢ kompozy-
tora jest silnie osadzona w kontekscie terazniejszosci i jednoznacznie odpowia-
da na aktualne muzyczne tendencje. Zwiazki z przesztoscia pozostajg jednak
jej wyraznym rysem, a rezonans jest jeszcze otwartym zjawiskiem przysztosci.

d) perspektywa intertekstualna — ,,muzyka w muzyce”

Ostatnia z wyroznionych przez Tomaszewskiego kategorii dystynktywnych
o charakterze zewnetrznym dotyczy perspektywy intertekstualnej, w ramach
ktorej autor wyrdznia sytuacje palimpsestu, inspiracji i inkrustacji'”.

Palimpsest muzyczny, rozumiany jako wszelkiego rodzaju transkrypcje,
instrumentacje, intawolacje, ale takze nowe aranzacje dziel innych tworcow,
jest w dokonaniach Krzysztofa Olczaka wazng kategoriag zwigzang ponownie
z dydaktyka akordeonowa. Ten aspekt dziatalnosci kompozytora niejako wy-
musza sporzadzanie rozmaitych transkrypcji dziet kompozytoréw réznych epok
na ten instrument.

Zjawiskiem odrebnym natomiast wsrdd strategii palimpsestowych sag nowe
instrumentacje i aranzacje dziet wlasnych. Zazwyczaj kompozytor dokonuje ich
w sytuacji doraznej potrzeby, a przyktady takich dziatan sa stosunkowo liczne.
Warto tutaj wspomnie¢ chociazby o Koncercie na akordeon i orkiestre, ktory
W swej pierwotnej wersji przeznaczony byl na orkiestre kameralng. Natomiast
jako utwor wykonywany w finale 51. Internationalen Akkordeonwettbewerb
Klingenthal (w dniach 11-18 maja 2014 r.) pojawil si¢ na Zyczenie organiza-
torow w przeinstrumentowanej wersji na wielkg orkiestre symfoniczng. Bardziej
gruntowng przemiang¢ przeszedt natomiast Koncert gdanski na trzy gitary
i orkiestre z 1997 roku, ktory w 2000 roku zostal przeksztatlcony w Concertino
na gitar¢ i1 orkiestr¢ pod tytulem: Tam gdzie Wista..., a w roku 2011 otrzymat
kolejna nowa szate jako Koncert gdanski w wersji na gitarg i orkiestr¢ kameralng.
Kolejne metamorfozy przeszedt takze utwor Epitafium 1444, w pierwotnej wersji
na klarnet, wiolonczelg i fortepian, nastgpnie w obsadzie utworu kompozytor
zastgpit klarnet skrzypcami, aby wreszcie dokonac¢ istotnych zmian w partii for-

19 M. Tomaszewski, Odczytanie dziela..., op. cit., s. 24-25.



TOZSAMOSC KOMPOZYTORSKA KRZYSZTOFA OLCZAKA 6 3

tepianu i t¢ wersj¢ ustyszeliSmy podczas koncertu ,,Nowe brzmienia gdanskie”
(9 kwietnia 2016 1.).

Wszystkie te dzialania dotyczace rewizji pierwotnych wersji utworéw
wiasnych sa takze w tworczosci Olczaka $wiadectwem osobistej filozofii ar-
tystycznej. Kompozytor przyznaje bowiem, ze zalezy mu na recepcji tworczosci
i wszelkie innowacje sg podporzadkowane temu celowi.

Obok sytuacji palimpsestowych istotne znaczenie majg takze sytuacje in-
spiracji, do ktorych Olczak podchodzi w tradycyjny sposob, czyli ,,muzyka
prymarna” jest dla niego zrodtem inspiracji tak w zakresie srodkow, faktur, jak
i motywow dzwiekowych. Tu ponownie nalezaloby przywota¢ ludowa muzyke
kaszubska, ktorej motywika stanowi podstawe rozwoju poszczegoélnych czesci
cyklu Rzgpielnik... Ta sytuacja, najbardziej typowa dla tego wiasnie utworu,
pojawia si¢ takze w innych dzietach zrodzonych z inspiracji muzyka ludowa,
rowniez tradycyjng muzyka Islandii.

Natomiast w kontekscie inspiracji technika kompozytorska oraz rozwia-
zaniami w zakresie brzmienia czy muzycznego czasu zrodlem tworczosci jest
czesto muzyka kompozytorow wspotczesnych, glownie polskich. Kompozytor
przyznaje, ze te inspiracje maja zawsze charakter dzwickowy, a o ich zaistnie-
niu najczesciej informuje tytut utworu: hommage a.... Tu nalezy przywotaé
szereg dziel, ktore takimi analogiami si¢ positkuja: Belt the Bellow hommage
a Penderecki na tubg i akordeon (1986) — wyraznie inspirowane Capricciem
na tube solo Krzysztofa Pendereckiego, Trio hommage a Szymanowski
(1987), Expedition hommage a Strawinski na flet, altowke, gitare, akordeon i for-
tepian (2004), Trio z tasmg hommage a Chopin na fortepian, akordeon i perku-
sj¢ (2010).

Jak méwi kompozytor, nawigzania do muzyki innych tworcow byty zawsze
reakcja na ,,zewngtrzng szate utwordw, ktore mnie fascynowaty”™. W muzyce
Olczaka odnajdujemy wigc echa twdrczosci innych, ktore sa proba podazania
ich §ciezkami w zakresie rozwigzan technicznych i brzmieniowych. Jak juz
wspomniano, pierwsze impulsy dla admiracji muzykg nowa wyrastaty z podzi-
wu dla dziel Pendereckiego i Strawinskiego. Nastgpnie posrod szczegélnie
inspirujacych kompozytora dziet mozna wymieni¢ np. Sonaty i interludia Johna
Cage’a w zakresie ich bogactwa brzmieniowego i rytmicznego. Na charakter
stosowanej przez Olczaka aleatoryki z kolei przemozny wptyw miata muzyka
Witolda Lutostawskiego, a w pozniejszym czasie takze rozwigzania stosowane
przez Zbigniewa Bargielskiego (np. Rozmowa z cieniem na dwa akordeony).

20 K. Olczak, [wywiad], rozm. przepr. J. Schiller-Rydzewska, Gdansk, 16.03.2016.
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Te wszystkie muzyczne fascynacje w sposob jednoznaczny pozostaja waznym
punktem odniesienia dla dokonan kompozytora.

Innym szczegdlnym zrédlem inspiracji dla muzyki Olczaka, ktore rowniez
mozna uzna¢ za muzyke prymarna, jest mechanistyczny $wiat dzwigkow indu-
strialnych. Przestrzen dzwigckowa w sensie rozmaitych efektow 1 zjawisk
brzmieniowych otaczajagcej nas rzeczywistosci w sposob szczegodlny odbija si¢
w motoryce ruchu, jest takze zrédtem dla brzmieniowego chaosu, ktory jako
efekt organizowany aleatorycznie jest czg¢stym zabiegiem stosowanym przez
kompozytora.

I wreszcie sytuacja muzycznej inkrustacji, ktora w przypadku Krzysztofa
Olczaka najczesciej objawia si¢ przez cytat zaczerpnigty z muzyki prymarne;j.
Mozna wigc powiedzie¢, ze zasadniczo pojawiajg si¢ tu glownie znamiona mu-
zyki inkluzywnej”', dla ktorej cytowany fragment, wpisujac si¢ w sens dzieta,
staje si¢ jednoczesnie rozpoznawalnym symbolem innego, waznego dla narracji
sensu. Istotne znaczenie ma takze charakter pojawiajacej si¢ inkrustujgcej muzy-
ki prymarnej. Zasadniczo wigc cytat jest formulg na tyle jawng i rozpoznawalna,
ze powinien by¢ odebrany powszechnie jako symbol obecnosci muzyki pry-
marnej. Z kolei aluzja, o bardziej zaszyfrowanym charakterze, jest juz tylko
przeznaczona dla waskiej grupy shuchaczy, ktdrzy rozpoznaja ja i zidentyfikuja
na podstawie sobie znanego kodu kulturowego. I wreszcie istnieje takze remi-
niscencja, ktora jest jedynie pod$wiadomym refleksem, ujawniajagcym si¢ mi-
mowolnie i nickoniecznie w ogdle musi by¢ rozpoznana, pozostajac zazwyczaj
pod$wiadoma intencjg tworcy™.

Cytatem o charakterze ujawnionym, a wigc rozpoznawalnym przez wigk-
szo$¢ stuchaczy o odpowiednich kompetencjach kulturowych, postuguje si¢
Olczak w szeregu swoich utworow. To zjawisko dochodzi do glosu we wszyst-
kich utworach hommage a...: i tak w Belt the Bellow hommage a Penderecki
na tube i akordeon (1986) wyraznie rozpoznawalne sg cytaty z Capriccia na tu-
be solo Krzysztofa Pendereckiego, w Expedition hommage a Strawinski na flet,
altowke, gitare, akordeon i fortepian (2004) pojawia si¢ cytat z Symfonii w trzech
czesciach, aw Trio z taSmg hommage a Chopin na fortepian, akordeon 1 perkusje
kompozytor cytuje z kolei Mazurek a-moll op. 17 nr 4. Jednoznaczny cytat
z kantaty Ich ruf zu div, Herr Jezu Christ (BWV 185) Jana S. Bacha pojawia si¢
takze w elegijnym fragmencie Epitafium 1444.

21 Por. M. Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej: studia i szkice,
Krakow 2003, s. 29.
22 M. Tomaszewski, Odczytanie dziefa..., op. cit., s. 25.
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Niekiedy kompozytor postuguje si¢ takze muzyczng aluzjag. Dobrym
przyktadem takiego dziatania jest wykorzystanie w Koncercie gdanskim (we
wszystkich wersjach tego utworu), fragmentu Marsza kaszubskiego, a wigc me-
lodii identyfikowanej jako hymn kaszubski tylko przez tych stuchaczy, ktorzy,
positkujac si¢ swoim kulturowym dziedzictwem, bez trudu rozpoznajg ten frag-
ment. Reminiscencje natomiast sg zjawiskiem juz znacznie trudniejszym do prze-
$ledzenia, a ich istota wyrasta ze zrodel tworczych inspiracji, ma wigc charakter
mimowolnego nawigzania do tworczosci obce;j.

I wreszcie za szczegdlnie ciekawe nalezy uzna¢ dwa przyktady muzyki
ekskluzywnej, ktora nie przyjmuje u Olczaka typowej dla muzyki XX wieku
postaci kolazu. Jej istota wyrasta raczej z myslenia quodlibetowego, dla ktorego
muzyka wspolczesna wyznaczyla catkiem nowa perspektywe. Mam tu na mysli
Accotango, w ktorym melodia Andersona poddana jest przeksztalceniom tak
gruntownym, ze dopiero w momencie wlasciwego cytatu stuchacz ja rozpoznaje,
a jednoczesnie jest w utworze obecna caty czas, jako przeksztalcany materiat.
Podobnie traktuje kompozytor sredniowieczng francuska piesn, przeksztalcang
w utworze Chanson na akordeon i /ive electronic.

Te sytuacje obecnosci ,,muzyki w muzyce” zaznaczaja si¢ najpetiej u Ol-
czaka w fazie trzeciej i czwartej jego tworczosci, co dobitnie wskazuje, ze maja
zwiazek z ogdlna tendencjg ujawniajaca sie¢ w muzyce polskiej tego okresu.

Podsumowanie

Na zakoniczenie wszystkich poczynionych tu spostrzezen wypada stwier-
dzi¢, ze zlozonos¢ 1 obszerno$¢ problematyki wymusita zawezenie perspekty-
wy badawczej do kategorii elementarnych i dystynktywnych. Na uboczu po-
zostalo szereg obszarow obserwacji, ktore ujawniajg si¢ na wyzszym poziomie
uogolnienia, jak kategorie dookreslajace czy aksjologiczne. Z poczynionych
jednak spostrzezen wytania si¢ juz zarys sylwetki kompozytora, jego tworczej
tozsamosci w dos¢ szerokim spektrum zagadnien. Po pierwsze, jako kompo-
zytora o wyraznych preferencjach estetycznych, ktorego tworcza wyobrazni¢
pobudzaja szczegdlnie dokonania innych wspotczesnych kompozytorow bli-
skiego mu kregu kulturowego. Po drugie, kompozytora wrazliwego na otaczaja-
cy go $wiat dzwickow, tak tradycji muzycznej regionu i miasta, industrialnego
pedu nowoczesnosci, jak i muzyki popularnej. Po trzecie, artysty zakorzenio-
nego w osobistym dziedzictwie kulturowym, ktérym dla Olczaka jest $wiat
muzyki akordeonowej, a wigc ta sfera, z ktora najczesciej obcowat jako dziec-
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ko, a nastgpnie na kolejnych etapach swojego ksztalcenia. Po czwarte, jako twor-
cy realizujacego pewna istotng misje wzbogacania dydaktycznego repertuaru
akordeonowego o nowe, ciekawe pozycje literatury muzycznej, zarbwno wlasnej,
jak i transkrypcje muzyki epok dawniejszych. Po piate, jako kompozytora ciagle
poszukujacego, dla ktdrego tworczy rozwdj oznacza penetracj¢ nowych, zmien-
nych, progresywnie rozwijajacych sie zjawisk. Artysty otwartego na wszelkie
impulsy otaczajacego go $wiata, ktory jest osobiscie, niezmiennie nimi zafascy-
nowany. I wreszcie po szdste, kompozytora refleksyjnego, ktory, reagujac na zja-
wiska terazniejszos$ci, pozostaje sobg w zakresie charakteru i $rodkow arty-
stycznej wypowiedzi.

Wydaje si¢ wigc, ze wobec poczynionych obserwacji $ciezka rozpozna-
nia tworcy przez dzieto jest perspektywa analitycznie no$ng. Ujawnia bowiem
ztozono$¢ zagadnienia, wskazuje na korzenie zjawisk dzielowych i pozwala
interpretowac je w sposob doglebny. Jednoczesnie za otwarty uznaje obszar
obserwacji tozsamos$ci kompozytora wobec pozostalych wyrdznionych przez
Tomaszewskiego kategorii. Ich pola interpretacyjne wymagaja jednak nie tylko
dodatkowych dziatan badawczych, ale takze dystansu, ktory z biegiem czasu
pozwoli rozpoznawaé i rozumie¢ tworczos¢ Olczaka w szerszej perspektywie
historyczne;j.
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STRESZCZENIE

Krzysztof Olczak jest obecnie jednym z filarow gdanskiego zycia muzycznego. Jego ciekawy
dorobek obliguje do podjecia szerszej refleksji na temat tworczych dokonan. W tym celu kluczowe
okazato si¢ pojecie tozsamosci kompozytorskiej, ktore wyrasta z trzech przestanek: socjologiczno-
-historycznej, filozoficznej i muzykologicznej. Te perspektywy uporzadkowane systematycznie
pozwolity na doprecyzowanie pojg¢cia tozsamosci kompozytorskiej i usytuowanie go w relacji
do dokonan twoérczych kompozytora obserwowanych w rozleglym pryzmacie biograficznym,
historycznym i osobowosciowym. Dla gruntownych badan nad tworczoscig Krzysztofa Olczaka
adekwatnym narzedziem okazata si¢ koncepcja Mieczystawa Tomaszewskiego, w mysl ktorej
odczytanie kategorii elementarnych i dystynktywnych, stanowi istotna plaszczyzng rozumienia
dzieta muzycznego. Z tak wyznaczonych pol obserwacji wylonita si¢ sylwetka kompozytorska

Olczaka w kontekscie jej wlasnosci najistotniejszych, tozsamosciowych.

SEOWA KLUCZOWE: Krzysztof Olczak, tozsamo$¢ kompozytorska, kategorie elementarne i dys-

tynktywne, Mieczyslaw Tomaszewski.

ABSTRACT

Krzysztof Olczak’s composer’s identity in the elementary and distinctive categories

Krzysztof Olczak is currently one of the pillars of Gdansk musical life. His numerous achieve-
ments oblige us to widen our reflection about his music. In this case the key idea is his composer’s
identity, which is growing out of three premises: socio-historical, philosophical and musicological.
These points of view, ordered systematically, allowed for the clarification of the notion of com-
poser’s identity and positioning it in relation to the creative achievements of the composer viewed
in a comprehensive biographical, historical and personality-related perspective. It turned out that
an adequate tool for a thorough study of Krzysztof Olczak’s works is the concept by Mieczystaw
Tomaszewski, which says that the reading of the elementary and distinctive categories is an im-
portant platform for understanding musical work. From thus specified fields of observation there

emerged Olczak’s composer’s profile in the context of its most crucial, identity-defining properties.

KEY WORDS: Krzysztof Olczak, composer’s identity, elementary and distinctive categories,

Mieczystaw Tomaszewski.
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