AUTOREFERAT

Artystq sig bywa...

...Artystq sig nie jest - artystq sie bywa... Tak sparafrazowat stowa Norwida' w ksigz-

ce Spojrzenie na sztuke Andrzej Oseka,” Trudo jednoznacznie stwierdzié, czy to wlasnie jemu
zawdzigczamy spopularyzowanie tej sentencji, chetnie ponoé cytowanej przez wielkiego artyste
Tadeusza Kantora, przytaczanej przez wielu aktoréw, rezyseréw, muzykéw, plastykéw... Naj-
prosciej rzecz ujmujgc, problem artysty tkwi nie w tym, co sie robi. Bardziej w tym - jak sie
robi to, co sig robi.> Dla mnie »bywanie artystg” —to z Jednej strony — umiejetnosé uchwycenia
ulotnej chwili, w ktérej udaje si¢ dokona¢ czego$ dla siebie samego wyjatkowego, szczegblne-
go: maksymalne pdjscie ,,w glgb” wiasnych mozliwosci, trafna interpretacja, udana kompozy-
cja. W konsekwencji stworzenie czegos, co by¢ moze pozostanie pozniej dla $wiata. Z drugie;
jednak strony — przywotana sentencja jest szczegdlnie adekwatna w sytuacji mojego rozprosze-
nia pomiedzy kilkoma dziedzinami, w ktorej ,.artysta” jeszcze bardziej oscyluje pomigdzy

chwilg a codziennoscia, zaledwie ,»bywajac” to tu, to tam.

Moje zmagania zawodowe — nieprzerwanie od 33 lat — rozgrywajg si¢ w trzech obszarach,

ktorych ramy wyznaczaja: zycie artystyczne, tworczos¢ kompozytorska, dydaktyka. Zagratem
kilkaset réznych koncertéw. Dokonatem wielu nagran. Jestem autorem ponad 50 kompozycji
solowych, kameralnych i orkiestrowych. Wyksztatcitem przeszto 40 absolwentow, akordeoni-
stow 1 kompozytorow, ktorzy na konkursach krajowych i migdzynarodowych zdobyli ponad 70
nagréd i wyréznien. Moi wychowankowie czgsto stabilizujg juz swoja pozycje na gruncie arty-
stycznym. Na przyktad Agnieszka Stulginska, Jedna z trzynadciorga stypendystow czteroletnie-
g0 programu opieki nad mtodymi kompozytorami realizowanego przez Europejskie Centrum

Muzyki Krzysztofa Pendereckiego — finalizuje wlasnie przygotowania autorskiej CD.

' Poetg si¢ nie jest, poeta sie bywa
2 Andrzej Oseka, Spojrzenie na sztukg, Wiedza Powszechna, Warszawa 1987, str.193
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Zanim artysta begdzie sobie mogt pozwoli¢ na swobodg
i tworczq fantazje, musi sig nauczyc solidnych podstaw.

Bez tych podstaw nie ma prawdziwej sztuki.

Patsy Brooks”

Na rozbudzenie moich zainteresowan muzycznych niewatpliwy wpltyw mialy tradycje

rodzinne. Dziadek ze strony matki — na co dzien wirtuoz w kowalstwie — gral na kornecie w
miejscowej orkiestrze detej. To on pono¢ jako pierwszy odkryl moje zdolnosci muzyczne. Brat
babci - to juz pamietam doktadnie - grywal w kapelach jako skrzypek i akordeonista. Na jed-
nym z przyje¢ weselnych, na ktore zaproszono takze i moich rodzicéw, przez wiele godzin nie

odstepowatem muzykow...Az wreszcie udato mi sie ,,zagra¢” na akordeonie.
Edukacjc; muzyczng rozpoczalem zatem prywatnymi lekcjami gry na moim

wymarzonym instrumencie w wieku lat pigciu. Po jakim$ czasie zadna z przedszkolnych uro-
czystosci nie mogla juz odby¢ si¢ bez mojego ,.koncertowania”. Nastgpnie wstgpitem do Ogol-
noksztalcacej Szkoty Muzycznej w Lodzi (klasa akordeonu), az wreszcie, w wieku lat okolo
dziesieciu, przyszto komponowanie: probowatem nasladowa¢ muzyke taneczng zastyszang w
programach radiowych. W kolejnych latach ukonczytem Ogolnoksztatcacg Szkote Muzyczng II
stopnia w Lodzi oraz odbylem studia na Wydziale Instrumentalnym Panstwowej Wyzsze]
Szkoly Muzycznej w Warszawie — takze w klasie akordeonu. A kiedy po latach objaglem w asy-
stenture w Gdanskiej Akademii Muzycznej, potrzeba komponowania przybrata bardziej realne
ksztatty. Tak wiec rownolegle z praca rozpoczatem studia kompozytorskie, ktére ukonczytem z

wyrdznieniem w 1986 roku.

Podwstzajqc wilasne przygotowanie zawodowe uzyskatem kwalifikacje I stopnia

(1985) i II stopnia (1996) w dziedzinie sztuk muzycznych w dyscyplinie artystycznej instru-
mentalistyka (specjalnos¢ akordeon) oraz kwalifikacje I stopnia (1995) stopnia w dyscyplinie
kompozycja, by w kwietniu 2001 otrzyma¢ z ragk prezydenta RP zaszczytny tytul profesora
sztuk muzycznych. I wreszcie przystepuje do kolejnej habilitacji — w dyscyplinie artystycznej

kompozycja.

i Patsy Brooks, Kardamon i cynamon, ttum. Marta Tyczynska



Artysto, tworz, nie gadaj!
Bilde, Kiinstler! rede nicht! ®

Johann Wolfgang Goethe

J ako oryginalne osiggniecie artystyczne, rozumiane w kontekscie ustawy o stop-

niach i tytulach naukowych, przygotowalem autorska, przekrojowa plyte¢ CD, zawierajaca

nagrania moich prac kompozytorskich:

1. Koncert gdariski — koncert na gitarg i orkiestrg (z orkiestrg Polskiej Filharmonii Kameralne;
w Sopocie)

2. Epitafium 1444 —trio fortepianowe

3. Anioly ciemnosci — kwartet smyczkowy

4. Expedition — na flet,wiolonczelg, gitarg, akordeon i fortepian

5. Trio z tasmq hommage d Chopin — na fortepian, akordeon i perkusjg.

Koniecznos¢ sformutowania na pi$mie niniejszego autoreferatu jest, poza spelnieniem

wymogu ustawowego, dobra okazja na retrospekcje, w konsekwencji lepsze rozeznanie w sobie
samym. Podobne przemy$lenia spelniaja wazng rolg w kazdej sytuacji. Jednak niezwykle istot-
ne staja sie w przypadku spojrzenia na wlasng dziatalno$¢ artystyczna, dydaktyczng a w szcze-

g6Inosci na dziatalnos¢ tworcza.

Od czasu pierwszych prob kompozytorskich do chwili ukoficzenia studiéw - kompo-

nowanie bylo dla mnie przejawem wewnetrznej koniecznoéci tworzenia. Do obranego celu
tworczego zmierzatem gléwnie drogg intuicyjna, a zatem budowanie dzieta wedtug scisle in-
dywidualnych zasad, tworzenie wlasnych systeméw dzwigkowych nie byto dla mnie dazeniem
zasadniczym. Podlegatem jednak silnym inspiracjom, jak na przyktad polski sonoryzm. Katali-
zatorem stal si¢ poniekad akordeon — instrument o wielkich mozliwosciach sonorystycznych,
ktéry dostarczal mi tworzywa dzwigkowego w pierwszych latach mojej samodzielnej pracy.
Chetnie zatem laczytem jego brzmienie z innymi instrumentami w réznych kombinacjach in-
strumentalnych i wokalno-instrumentalnych — realizujgc swoje wyobrazenia brzmieniowe. A
kiedy punkt ciezkosci przesunat sie w kierunku myélenia o organizacji materiatu dzwigkowego,

,opanowal” mnie aleatoryzm. Jednak od poczatku zwracalo moja uwage dopuszczenie przy-

> Johann Wolfgang Goethe, przedmowa do rozdziatu Sztuka w Dziefach, 1815
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padkowos$ci w muzyce wyltacznie w sposob eliminujgcy nieobliczalne efekty, przynoszace cze-
sto réwnie zaskakujgce wartosci estetyczne. Przypadek nie powinien zatem ingerowaé w struk-
turg catosci dziela a kompozytor pelnigc, jak dotychczas, role architekta i budowniczego utwo-
ru, winien ponosi¢ odpowiedzialno$¢ za jego ostateczny ksztalt. I tym razem nie zabraklo pol-
skich wzoréw najwyzszej rangi. Idea mojego spojrzenia na aleatoryzm plasuje si¢ zatem na
pograniczu pomigdzy aleatorycznym kontrapunktem Lutostawskiego a ,,ruchomymi” czy tez

,wewnetrznie pulsujacymi” centrami tonalnymi Bargielskiego.

Przy zastosowaniu tzw. aleatoryzmu kontrolowanego fascynujace okazalo si¢ dla mnie

rozluznienie $cistej synchronizacji pomiedzy grajagcymi muzykami, niejako rezygnacja z wy-
raznych pionéw — oczywiscie tylko w pewnych odcinkach czy elementach kompozycji. Przyno-
si to nieco inne, moim znaniem bardzo ciekawe spojrzenie na gre zespolowa. Muzycy przestaja
w sposOb wymuszony tworzy¢ jeden wspolny, precyzyjny organizm. Warsztat wykonawczy
zespolu, polegajacy dotychczas na ,,zgraniu” muzykoéw, zostaje poszerzony o zespolowe
,Wwspolgranie”. Pozostawienie bowiem w niektérych parametrach dzieta muzycznego miejsca
na indywidualno$¢ artystow wyzwala ich kreatywnos¢, wskazuje obszar na pokazanie indywi-
dualnego kunsztu wykonawczego. Mozliwos¢ wspoltworzenia dzieta, cho¢by w niewielkim
zakresie, wzmacnia odpowiedzialno$¢ wykonawcow, sprawia, ze gra staje si¢ zywa 1 sponta-

niczna, na czym zyskuje sama kompozycja.

Moje zainteresowania zdobyczami nowej muzyki znacznie uproscity prace nad wia-

snym jezykiem muzycznym. Wynika on bowiem w duzej mierze ze stosowanych technik i po-
szukiwan brzmieniowych. Tak wigc przyjmowanie mniej lub bardziej awangardowej czy tez
tradycyjnej postawy kompozytorskiej — nigdy nie bylo dla mnie dylematem. Tym bardziej, ze
jako instrumentalista od dawna stykalem si¢ z nows, oryginalng literaturg akordeonows, a w
konsekwencji z problematyka interpretacji i percepcji nowej muzyki. Jednak mysl o dalszym
podwyzszaniu kwalifikacji kompozytorskich, planowaniu pracy dydaktycznej w tym zakresie,
stata sie nie tylko zrédtem nowych zadan ale takze przyczyna stawiania sobie wielu nowych
pytan: o istote muzyki, jej przekaz, architektonike, jezyk, postawe twdrcza studentow kompo-

zycji etc.



Artysta musi umie¢ przekonywaé ludzi

0 szczerosci swoich Kamstw

Pablo Picasso

Proba odpowiedzi na jedno z gléwnych pytan - o dzielo muzyczne jako calkowicie au-

tonomiczny twor kompozytora - wskazuje na szereg determinant warunkujgcych jego powsta-
nie oraz jego ksztalt. Trzy gtowne zZrodia tych determinant, to przede wszystkim osobowos¢
kompozytora ale takze dziedzictwo i terazniejszos¢, bo dzielo tworzy takze epoka w ktorej zyje

artysta.

M(’)wiac o osobowosci kompozytora warto podkresli¢, ze podstawowym czynnikiem

determinujacym charakter, nature jego tworczosci jest zespdl cech temperamentu (okreslany
rowniez charakterem lub dyspozycjami) wyrazajacych si¢ dominacja jakiej$ funkcji psychicz-
nej (przewaga jednego zmystu - stuch, wzrok, ruch etc.). Zatem w zaleznosci od cech psychiki
kompozytora, majgcych takze psychologiczne odzwierciedlenie w twoérczosci. rozrézniamy
pewne typy tworcze kompozytorow:

- zmystowo wrazeniowy (brzmienie muzyki — harmonia, kolorystyka),

- motoryczny (ruch, uwypuklanie strony rytmicznej muzyki),

- fantazyjny (wyobrazenia, malarstwo dzwigkowe, muzyka programowa),

- wyrazowy (nastroje, uczucia, marzenia, emocje, przezycia wewngtrzne),

- logiczny (uklad logiczno-formalny bez wyraznego emocjonalnego zaangazowania).
Zrozumienie wpltywu wlasnej osobowosci na indywidualng droge twoércza, zakwalifikowanie
siebie, jako reprezentanta jednego z powyzszych typow tworczych, wydaje si¢ istotne. Pozwala
choéby na ustawienie wlasciwej hierarchii parametrow dzieta muzycznego, takze na zrozumie-
nie i ocene wiasnych inspiracji, wlasciwe kontrolowanie proceséw prekompozycyjnych. Nato-
miast dziedziczenie wartosci epok minionych czy tez podleganie wptywom terazniejszosci ma
zwiazek z pewnego rodzaju zbieznoscia, jaka zachodzi (lub tez nie) pomigdzy cechami wro-
dzonymi tworcy jako czlowieka a okreslonymi idealami w zyciu i sztuce: Zycie wychodzi na-
przeciw artystycznym dyspozycjom tworczym [kompozytora]é. Problem w tym, ze osiggniecia
twércze w muzyce, inaczej niz w nauce czy nawet w sztukach plastycznych (malarstwo, rzezba,
grafika), s ogromnie trudne do zweryfikowania. Nie tatwo bowiem znalez¢ kryterium oceny.

...nieraz przez cate lata utwory zwyklych szarlatanow mogq by¢ — ze wzgledna swq niezrozu-

® Jan Wierszylowski, Psychologia muzyki, PWN, Warszawa 1979
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mialo$é — traktowane na réwni z dzielami wybitnymi (zwlaszcza w muzyce awangardowej), i

trzeba diugo czeka¢ na ich wlasciwg oceneg. ’

Nie jest dobrym artystq ten,
kto umie poprawnie odtworzy¢ tylko jeden ksztalt

Leonardo da Vinci®

Czyzby takze i w czasach wielkiego Leonarda zdarzali sig¢ artysci, ktorzy potrafili co$

zaledwie ,,poprawnie odtworzy¢”? Do tego ,tylko jeden ksztatt”? W sposéb szczegdlny brzmig
te stowa w ustach artysty o wyjatkowo tworczej postawie. Dzisiaj, w dobie waskich specjaliza-
cji tesknimy troche za umystami renesansu. Wydaje si¢ wigc, ze na przekér wszelkim znakom
czasu, artysta winien szeroko spoglada¢ na $wiat, odtwarzanie zastapi¢ tworzeniem, popraw-
no$¢ zamieni¢ na doskonalos¢, kreowa¢ wielos¢ ksztattéw... I tym samym w kilku stowach

udalo sie nakresli¢ program nauczania kompozycji.

Dydaktyka to moja kolejna pasja, ktora odkrylem niedtugo po rozpoczeciu pracy. Zaj-

muje wazng cze$¢ mojego zycia zawodowego. Pracuje zaréwno z instrumentalistami, jak i
kompozytorami, co dostarcza mi wielu spostrzezen i doswiadczen. Kiedy na przyktad przysto-
wiowa sentencja ,,uczen przewyzszyl mistrza” dotyczy instrumentalisty, wydaje si¢ to proce-
sem naturalnym, wiecej — jest zrodlem satysfakcji pedagoga, ktdrej towarzyszy poczucie do-
brze spetnionego obowigzku. Bowiem zdobywane z perspektywy minionego czasu do$wiad-
czenie ,,mistrza” nie jest niestety wprost proporcjonalne do permanentnego rozwoju jego
warsztatu. W przypadku kompozytora, sukcesy ,,ucznia” nie tylko cieszg ale s3 réwniez moty-
wem dalszego, jeszcze glebszego rozwoju wewngtrznego ,,nauczyciela”. Konsekwencjg wspol-
nych ze studentami poszukiwan najlepszych rozwigzan w ich utworach, jest stawianie sobie
poprzeczki we wlasnej pracy kompozytorskiej tak wysoko, ze niejednokrotnie trudno jg poko-
naé. Rownie ciekawych obserwacji dostarczajg prace jurorskie. Uczestniczylem w gremiach
oceniajgcych na wielu konkursach wykonawczych i kompozytorskich. Uwazam, ze s waznym

dopelnieniem mojej pracy ze studentami.

7 Jan Wierszylowski, op. cit.
¥ Maria Rzepirska, Siedem wiekoéw malarstwa europejskiego, wyd. Il, popr., Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw
1986, s. 91



Dydaktyka to rozlegly temat. Na potrzeby niniejszego autoreferatu wybratem jednak

tylko jeden jej aspekt, tylez ciekawy co kontrowersyjny: uzycie komputera w pracy kompozy-
torskiej. Przy czym catkiem $wiadomie pomijam watek zaprzegnigcia tej doskonalej maszyny
do udziatu w procesach twérczych, co stanowi oddzielng dziedzing twérczosci kompozytorskiej
okreslanej muzykg komputerowg i wymaga zastosowania odrgbnego, specjalistycznego opro-
gramowania. Proponuje¢ spojrzenie na problem z punktu widzenia typowego uzytkownika kom-
putera, wykorzystujacego edytory nut. Przytaczajac przykiad edytoréw tekstu nalezy przypo-
mnie¢, ze dzisiaj nikt juz nie zastanawia si¢ nad zasadnoscig ich uzycia. Mozliwos¢ edycji tek-
stu, co oznacza m.in. tatwo$¢ dotarcia do kazdego znaku, proste wstawianie tabel, zdjeé, ry-
sunkow, wykresow, formatowanie i autokorekte tekstu, statystyki itp. stanowig ogromng zmia-
ne jakosciowg w stosunku do dawnego maszynopisu. Rownie wielki przetom w odniesieniu do
manuskryptu partytury oferujg doskonate narzgdzia, jakimi sa edytory nut (Finale, Sibelius
itd.). Mozliwo$¢ dokonania zmiany (w dowolnym momencie) kazdego parametru dowolnie
wybranej nuty, ewentualno$¢ dodania lub zlikwidowania dowolnego taktu, systemu, instrumen-
tu, wreszcie mozliwos¢ formatowania i szybkiego wydrukowania catosci - jest oczywistym
utatwieniem. Takze latwos$¢ wygenerowania gtosow orkiestrowych czy zespolowych, zastgpu-
jaca kosztowng prace kopisty jest bezspornym dobrodziejstwem. Polemika zaczyna si¢ w mo-
mencie gdy kompozytor probuje ,.komponowaé” za pomoca komputera, kiedy przestaje trakto-
waé komputer wytgcznie jako narzgdzie, ulatwiajgce i przyspieszajace jego prace. Bowiem nie-
ktore funkcje oprogramowania, takie jak: tatwos¢ kopiowania, wklejania, transponowania czy
tez stosowania innego typu przeksztatcen, mogg stanowi¢ zagrozenie dla autentycznych proce-
s6w twoérczych. W tym kontekscie pewnym ograniczeniem tworczym moga by¢ takze niewy-
starczajace umiejetnosci w uzyciu edytora. Oznacza to, ze niekiedy kompozytor tworzy zaled-
wie tyle, ile aktualnie potrafi zapisa¢ w okreslonym programie komputerowym, cho¢ zaawan-

sowani uzytkownicy doskonale radzg sobie nawet ze skomplikowang notacjg graficzng.

Istotnq zdolnoscig edytorow nut jest tzw. funkcja midi, umozliwiajaca dzwigkowe od-

tworzenie zanotowanej partytury. Korzystanie z tej mozliwosci budzi jednak wsréd niektérych
kompozytoréw kontrowersje. Nauka §wietnie radzi sobie z tym problemem, symulujgc kompu-
terowo na przyktad procesy technologiczne, ktére w rzeczywistosci bylyby trudne do przepro-
wadzenia. Ich wirtualny przebieg, opierajacy si¢ wszakze na ,,prawdziwych” parametrach, po-
zwala ostatecznie na przyblizenie autentycznej akcji danego procesu. Rowniez w wielu aspek-

tach pracy kompozytorskiej symulacja dzwigkowa utworu moze by¢ bardzo pomocna. Trzeba



tylko wstepnie okresli¢ role jakg ma odegra¢ w procesie twérczym danej kompozycji. Najezg-
Sciej chodzi o zweryfikowanie ,,wewnetrznego styszenia” kompozytora i wyobrazenia o utwo-
rze. Niektére parametry dzieta muzycznego, takie jak: czas, ruch, tempo, harmonia, uwarunko-
wania fakturalne moga byé odwzorowane przez symulacj¢ w sposob ,,prawdziwy”, niezaleznie
od jakosci brzmienia wirtualnych instrumentéw. Dlatego tez komputer w sposob istotny moze
wspomaga¢ ,,prace przy fortepianie”, tym trudniejszg, im nowszy jest jezyk kompozytorski
tworcy. Trzeba natomiast zachowa¢ szczegolng ostrozno$¢ i elastycznos¢ w postugiwaniu sig
symulacjg w odniesieniu do instrumentacji. Bowiem nawet najdoskonalsze na dzien dzisiejszy
komputerowe ,,banki brzmien” nie potrafig odda¢ wlasciwej dla oryginalnego brzmienia eks-
presji dzwieku w poszczegolnych rejestrach brzmieniowych instrumentu. Ponadto w symulacji
komputerowej balans pomiedzy instrumentami czy grupami instrumentéw zalezy bardziej od
sposobu masteringu a nie wynika z natury brzmienia samych instrumentéw. Niemniej jednak
trzeba stwierdzié, ze wlasciwe przygotowanie i co wazniejsze — wlasciwe traktowanie kompu-
terowej symulacji utworu moze odda¢ kompozytorowi wymierne korzysci. Zwlaszcza w sytu-
acji konieczno$ci wstepnej prezentacji dzieta, od ktérej moze zaleze¢ na przyklad decyzja o

jego wykonaniu na koncercie czy festiwalu.

TakZe i muzyka filmowa, znajdujgca si¢ rowniez w kregu moich zainteresowan, stwa-

rza mozliwosci do postugiwania si¢ komputerowg realizacja brzmieniowg utworu. Coraz
mniejsze budzety na nagrania w filmie wymuszajg poniekad prace na instrumentach wirtual-
nych. Ale nawet w produkcjach wysoko budzetowych zdarza si¢ mieszanie nagrani ,,zywych”
muzykéw z dzwickami symulowanymi dla osiagnigcia specyficznej przejrzystosci i niemalze
laboratoryjnej czystosci brzmienia. Gdy do powyzszych rozwazan dodamy jeszcze rozlegte
mozliwosci wykorzystania komputera na gruncie muzyki elektronicznej, to temat uzycia tej

doskonatej maszyny w pracy kompozytora staje si¢ wart przedstawienia.

\;V racajac do przestania cytowanej we wstgpie do niniejszego tekstu sentencji, nasuwa

sie pewnego typu skojarzenie: gdyby udato si¢ by¢ (nie bywac) artysta rowniez w pracy dydak-

tycznej...

Krzysztof Olczak
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