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Moja filozofia muzyki

Jestem kompozytorem polsko-holenderskim.

Wolnym twdrca, od mniej wiecej 1985 roku, kiedy to koniczytam studia kompozytorskie
w Warszawie. Od 1992 roku mieszkam réwniez na stale w Holandii. R6wniez — bo nigdy
nie wyemigrowatam z Polski i nie zamierzam.

Laczac zycie w dwoch krajach, 13cze dwie kultury, ba, uczestnicze i funkcjonuje w dwdch
kulturach i to nie tylko muzycznych. Takie funkcjonowanie pozwala mi na szersze
spojrzenie na $wiat w ogéle, w calosci. Swiat muzyki, $wiat stosunkéw miedzyludzkich,
$wiat wrazliwosci ludzkiej.

Do tego przyczynia sie réwniez moje bogate zycie artystyczne i bardzo duzy dorobek
kompozytorski. Przez to, ze moja muzyka wykonywana jest na swiecie, z kazdym
utworem, z kazdym wykonaniem zdobywam nowe doswiadczenia, nowe poréwnania,
nowa wolnos¢, dystans i pokore.

Wlasnie, pordwnanie i wolnos$¢ artystyczna, ktdra na szczescie udawalo i udaje mi sie
utrzymad, daje mi dystans do rzeczywistosci. Jakie to wazne mie¢ dystans? Jakie to
wazne miec pokore? Jakie to wazne robi¢ swoje bez wzgledu na panujace mody, uktady?
Jakie to wazne moc tworzyd.

Bez pokory, pokonujac nowe wyzwania nie zasztabym nigdzie. Bez szacunku do tradycji
muzycznej (bo o muzyce gléwnie mowa) nie zasztabym nigdzie. Krecitabym sie jak
mysz po walcu w zakamarkach wymierajacych technik kompozytorskich, ktére te
tradycje muzyczne nie zawsze szanowaly...

Jakie to wazne moc skupic sie na wrazliwosci ludzkiej (w ogélnym tego stowa
znaczeniu) bez wzgledu na szeroko$¢ i dlugos¢ geograficzna.

Jakie to wazne moc skupic sie na muzyce, ktdra przez wrazliwos¢ jest powodowana

i wrazliwo$¢ powoduje...

Wilasnie, wrazliwos¢ i muzyka. Wrazliwos¢ i emocje. Emocje i muzyka. Muzyka i fizyka?
Czy tylko? Czy to wystarczy? A moze, albo wlagnie muzyka i metafizyka?

Muzykalaczy sie z wrazliwoscia, a przynajmniej powinna. A jezeli faczy sie z wrazliwoscia,
toréwniez z emocjami. Nie da sie tego przeskoczy¢. Nie da sie i juz. Nie ma muzyki bez
emocji, nie ma emocji bez wrazliwosci (tak jak nie ma pieniedzy —papierkdw bez pokrycia
w zlocie). Nie ma muzyki bez metafizyki.

W XX wieku prébowano sttamsic¢ emocje, wyeliminowaé¢. Modernizm byl zaprzeczeniem
romantyzmu, gdzie emocje przeciez siegaly zenitu? Zjednej strony, trudno sie dziwié —
kazde przesilenie bywa meczace, ale z drugiej strony, dlaczego zaprzepaszczac wszystko?
Dlaczego nie utrzymac balansu? Dlaczego w zapetleniu post-serialnych technik i ultra-
modernizmu musimy wysmiewac to, co nas np. wzrusza?
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To tak, jakbym powiedziala sobie — od dzisiaj nie jem, albo nie $pie, albo juz nigdy nie
zaplacze... Coz za hipokryzja, brak pokory i szacunku? Blad.

Dlaczego mamy sobie odmawia¢ czegos, co jest nam potrzebne? Co jest ludzkie?
Dlaczego wzruszenie, piekno i dobro tak nisko jest oceniane?

Po co mamy ciagle cos psué, zeby zaczyna¢ od nowa i dochodzi¢ do tych samych
wnioskow i wartosci? Czy nie szkoda czasu? Przeciez zajdziemy duzo dalej
wykorzystujac dobra energie z przedtuzenia kultu i kultur — ewoluujac, a nie ciagle
walczac?

Przeciez ,zmiescimy” sie wszyscy?...

A z drugiej strony, jak popatrzymy do czego doszlisémy, to czy naprawde jestesmy

z tego w pelni zadowoleni?

Chyba nie do konica, skoro muzyka na $wiecie zaczyna sie wreszcie i na szczescie
sumuzycznia¢” i porusza¢ w nas ludziach takie struny, ktére powinny by¢ poruszane
bez falszywego wstydu.

Czlowiek zbudowany jest na zasadzie struny. Tak, struny , pitagorejskiej struny”, ktora
dzieli sie na dwie, trzy, cztery itd. czesci, gdzie im mniejszy stosunek liczbowy, tym
doskonalszy interwat.

Komorka ludzka tez jest najprostsza i najczystsza formga zycia. Wszystko tam sie
zmiesci...

Spektra wszystkich wynikajacych z podziatu linii komdrek czlowieka przy odpowiednim
ulozeniu tworza calosé. Swieta calosé, ale tylko wtedy, kiedy zachowamy pewien $wiety
porzadek w ulozeniu wszystkich elementéw wspdtdziatajacych ze sobg. Dlaczego
pewien? Bo zakladajacy pewna dowolno$¢ (nikt nie jest przeciez taki sam, chyba

ze klon). Swiety porzadek musi by¢ zachowany pod kazdym wzgledem — réwniez
emocjonalnym, a co za tym idzie — rdwniez duchowym. Jezeli te warunki nie zostana
spetnione, to cztowiek albo bedzie uposledzony, albo w najgorszym przypadku nie
bedzie zyt. Powinnysmy o tym pamietac. Takze w muzyce.

W muzyce, jezeli nie zostang uszanowane pewne zaleznosci i warunki, muzyka nie
bedzie muzyka, a tylko zestawem dzwiekdw bez pokrycia. Umrze $miercig naturalna
nie wzbudzajac emocji w stuchaczach, a tylko straszac swoja z13 energia, a raczej jej
brakiem.

Ale jak ulozy¢ te spektra i jak to zgrad, aby nasze ludzkie struny drgnety? Jak zachowa¢
porzadek ,istnienia” muzycznego w takiej skali i proporcjach, zeby nie stracic tej
boskosci? Zeby fizyka dzwieku byla réwniez jego metafizyka?

Od wielu lat nad tym pracuje i szlifuje swoje odkrycia, jak widaé nie tylko warsztatowe.
Od wielu lat méj jezyk muzyczny ewoluuje. Réwniez w swojej estetycznej formie, ktéra
wynika tylko i wylacznie z mojej filozofii. Nigdy odwrotnie. Nie ,bawie” sie dZzwiekiem
dla samego brzmienia, dostosowujac do tego madre teorie. DZzwiek jest mi potrzebny,
zeby zobrazowac moje niezaktécone zadna niechciang energia, czy moda wizje.
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Ale trzeba przestrzegac pare zasad, zeby dokonywac kolejnych odkry¢. Trzeba przede
wszystkim by¢ pokornym, bo tylko wtedy mozemy wstuchac sie w kosmos. Intuicja
wshuchiwad sie w kosmos. Dajmy jej szanse... Mdzg ja wczesniej czy pézniej dogoni

i zweryfikuje... Nie béjmy sie tego.

Uszanujmy tez swiety porzadek wypracowany przez kult i kultury. Zachowajmy
proporcje wypracowane przez wieki. Utrzymujmy szacunek, pokore i réwnowage, ale
jednoczesnie otwierajmy sie i ewaluujmy, tworzac rzeczy nowe i $wieze. Ewoluujmy,

a nie tylko zaprzeczajmy.

Eksperymentujmy — ewaluujac, prébujac nowych technik, nowych instrumentdéw itp.
Zachowajmy siebie i swoja wrazliwo$¢ nieskazong niczym i nikim. BadZmy wiernymi
wlasnej filozofii. Scisle przestrzegajmy reguly i niescigle lawirujmy w widelkach
dowolnosci wlasnej wyobrazni.

Potraktujmy z dobrodziejstwem, ze to, co wydaje nam sie nielogiczne, jest logiczne, ale
poza zasiegiem naszego niewykorzystanego w 97% mozgu.

I nie myslmy, Ze cos, co wydaje sie na pierwszy rzut oka (mdzgu) nielogiczne, nie ociera
sie 0 boskosé? Ociera lub nie? To zalezy od naszej intuicji i od naszego talentu, ktérym
warto zaufac...

Laczmy wiec przeszlos¢ z przyszioscia jak najbardziej i na szczescie. Doswiadczajmy
boskiej terazniejszosci. Przedtuzajmy te terazniejszo$¢ wchodzac w jej magiczny trans.
Trans, ktory jest miernikiem czasu i jego wszelkich wymiaréw. Réwniez w muzyce.

Wilasnie, muzyka i czas... muzyka i trans... to tez nierozerwalne.



Moja filozofia czasu

Czas i jego wszelkie Wymiary. Skoro wymiary, to czy i jak mozemy go / je zmierzyé?
Dlaczego to fenomenalne zjawisko wzbudza tyle emocji?

Glowi sie Platon, glowi Arystoteles i inni filozofowie, zadajac sobie pytania, na ktére
nie ma jednoznacznych odpowiedzi. Platon twierdzi, ze czas powstat wraz z niebem,

a niebo wedlug niego ma gdzies swéj poczatek. Arystoteles z kolei twierdzi, ze wszyscy
filozofowie z jednym wyjatkiem zgadzaj3 sie, ze czas jest wieczny, a jego fenomen
polega na cigglym ruchu. Jest ruch —jest zmiana —jest czas. Nie ma ruchu —nie ma
zmiany — nie ma czasu, bo czas nie istnieje bez zmiany i bez ruchu. Tylko co zrobié

z tym ,przed”i,po”? Ano zwigzaé terazniejszoscia.

I podczas gdy Arystoteles przekonywatl nas o ruchu i zmianie dla uzyskania definicji
muzyki i czasu (réwniez) muzycznego, to Archimedes z kolei uwazal, Zze czas muzyczny,
tak jak i czas w ogdle to zjawisko doswiadczalne, osadzone w porzadku natury. Muzyka
jest fenomenem porzadku natury.

Heraklit z Efezu nie wiedzac jak uja¢ zjawisko uplywajacego czasu, poréwnat go do
plynacej rzeki, a Isaac Newton nauczal, ze absolutny matematyczny czas plynie sam
przez si¢ niezaleznie od niczego. Ale juz Gottfried Wilhelm Leibniz twierdzil, ze czas

i przestrzen nie istnieja w sensie absolutnym, lecz s3 ztudzeniami. *

Mozna by wymienia¢ i wymieniac. Jakby sie temu nie przyjrze¢, to i jeden, i drugi,

i nastepny filozof ma racje.

Kazda teorie na swdj sposdb odczuwam wiasciwie, ale niekompletnie. Czyzbym byla
facznikiem?

Chce to widzie¢ kompletnie. Czuc i stysze¢ kompletnie.

Dlatego draze w muzyce, bo muzyka jest dla mnie najlepsza, najszybsza, najbardziej
abstrakcyjna, zmystowsa i duchowa forma wypowiedzi.

Muzyka jest moim najwygodniejszym jezykiem, zeby odpowiedzie¢, a przynajmnie;j
sprobowac odpowiedzied na tych kilka, jakze kluczowych i egzystencjalnych pytan.
Gdzie czas ma swdj poczatek i gdzie koniec? Dlaczego w okreslonych strefach
czasowych podporzadkowany jest on perpetuum zaleznym od pory roku, nocy i dnia?
Co wplywa na poczatek réznych zjawisk, ich rozwdj i przemijanie?

Czy czas mozemy zatrzymac? A moze go spowolnié, zwlaszcza wtedy, kiedy
jestesmy w stanie szczesliwosci — wlasnie, ta boska terazniejszos¢ (chwilo trwaj), albo
przyspieszy¢, kiedy jeste$my nieszczesliwi?

* Staniczyk Antoni — , Filozoficzne inspiracje w rozumieniu czasu muzycznego”,
Musica Iagellonica 2013, ISBN 978-83-7099-188-3 str. 49.

Arystoteles — ,Dzieta wszystkie”, Fizyka-Ksiega viir, 251b, Dziata Wszystkie, t. 2.
Przekl. K. Lesniak. PWN W-wa 1990
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A moze jesteSmy w stanie przeskoczy¢ pewne strefy czasowe, ktdre maja swdj rytm,
systematyke i okreslony puls? A moze jesteSmy w stanie przeskoczy¢ czas liniowy,
zwany czwartym wymiarem, ktérego definicje zaserwowal nam Einstein i przejs¢ do
jego innych, wiekszych wymiaréw? I to (ze tak powiem) za zycia?...

Co to w ogole jest czas i ile ma wymiaréw? Bo to, ze ma wymiary —tego jestem pewna.

Obojetnie, jaka teorie przyjmiemy, czy czas jest, czy nie? Czy plynie nieskazony
niczym, czy tylko dzieki ruchowi? Czy jest ztudzeniem, czy nie?

Jedno jest pewne, skoro istniejemy, to go zauwazamy. Malo tego, chcemy go okresli¢

i zmierzy¢. Gdybysmy nie istnieli, to czy czas jest, czy nie, nie mialoby znaczenia?
Przeciez mdglby sobie plynaé bez wzgledu na to czy istniejemy, czy nie? Albo nie
ptynaé? Ale skoro jednak zauwazamy czas, to znaczy, ze jest. Tylko jaki?

A moze jest ich wiecej? Tylko my o tym jeszcze nie wiemy? Domys$lamy sie? Szukamy?
Ja sie domyslam, ba, wiem to na pewno. Sprébuje to udowodni¢ najpierw filozoficznie,
a potem muzycznie, opisujac jeden z moich ostatnich utworéw. Ale to za chwile...

Na razie troche teorii.

Jak wiemy mamy cztery wymiary: dtugos¢, powierzchnie, objetosc i czas. Nazwijmy
czas — T (od time), a scislej TL Dlaczego T do pierwszej potegi? Dlatego, Ze zyjemy

w czasie liniowym, a nie powierzchniowym, czy przestrzennym. (Czy aby nie?).

Zyjemy w czasie liniowym w tym sensie, ze istnienie ludzkie zaprogramowane jest na
czas liniowy. Bo przeciez rodzimy sie i umieramy.

Nie mozemy sie cofnaé do naszej mtodosci, ani nie mozemy przyspieszyc¢ naszej
naturalnej starosci. Tasme muzyczng, czy filmowa mozemy odegrac od konica do
poczatku, ale zycia ludzkiego nie.

Czas muzyczny, jakiego w wigkszosci doswiadczamy, tez nalezy do czasu liniowego.
Stuchamy utworu od poczatku do korica i nawet, jak go odstuchamy od konca do
poczatku, to odstuchamy go w kolejnosci uptywu sekund, biologicznego rytmu — zegara
natury. Naszej ziemskiej natury. Spojrzymy na zegarek i powiemy — o, uptyneto np.
dwadziescia minut?

Zdarzenia muzyczne maj3 tu swdj poczatek i koniec.

Czas muzyczny wiec, jakiego w wiekszosci doswiadczamy, jest czasem realnym,

w ktérym zyjemy. Realnym, bo liniowym. Czwartym wymiarem. Muzyka, ktdra
styszymy w realnym czasie czwartego wymiaru, brzmi w przestrzeni, ale przestrzeni
réwniez naszej, bo ziemskiej. Muzyka przebiegajaca w realnym czasie czwartego
wymiaru, brzmi réwniez w wymiarze trzecim zwanym objetoscig. Czwarty wymiar
brzmi w 3 D.

Tu pozwole sobie na spostrzezenie.

Czlowiek ma dwoje oczu i dwoje uszu. Za pomocg tych organdéw funkcjonujacych
jednoczesnie i bez zastrzezen widzi i styszy w 3 D — czyli przestrzennie, objetosciowo,
anie w 2 D — czyli powierzchniowo, co mogloby mie¢ tez logiczne wytlumaczenie —



funkcjg dwéch wymiaréw — parametréw jest powierzchnia. Dopiero jezeli zastonimy
jedno oko, widzimy ,,powierzchniowo”, czyli w 2 D. Jezeli zastonimy jedno ucho,
slyszymy , powierzchniowo”, czyli monofonicznie.

Przestrzen 3 D, w ktdrej wiec widzimy, styszymy i funkcjonujemy i prébujemy

ja nieustannie polepszac i rozszerzac (co jest zrozumiale i nieuniknione) i tak bedzie
zawsze przestrzenia 3 D.

Podazajac dalej za tymi spostrzezeniami, logicznie byloby réwniez, gdybysmy posiadali
nie dwie, a trzy gatki oczne i trzy malzowiny uszne do uzyskania 3 D? Mamy jednak
pare oczu i pare uszu, a nasz mozg jest ta trzecia sila — parametrem, tym trzecim
wymiarem }3czacym.

Styszymy wiec stereofonicznie, a takie wynalazki jak kwadro (czy wiecej) — fonie s3 tylko
préba polepszenia jakosci 3 D.

Przy okazji pragne dodad, ze czesto zastanawiaja mnie takie mowy — czas, przestrzen,
inna przestrzen, lepsza przestrzen, bo porozstawiamy instrumenty po calej sali
koncertowej...

Czy takie dyskusje, ktdre prowadza do zastanowienia sie, czy rzeczywiscie osiggniemy
inng, lepsza przestrzen poprzez inne rozstawienie instrumentéw na sali, beda
jednoczesnie potwierdzeniem osiagniecia innej wlasciwosci przestrzeni, a przez to
innej rzeczywistosci?

Czy inna przestrzen w ogole istnieje w takim pojeciu naszego realnego swiata?

Otdz nie. Innej przestrzeni w realnym swiecie na pewno nie uzyskamy w rozumieniu
dostownym. Jedynie lepszg jej jakos¢, bo moze i bedziemy sie rozglada¢ dookota, moze
jakosé brzmienia wyda nam sie lepsza, ale i tak nie zmieni to faktu, ze przestrzen, czyli
trzeci wymiar, jest tylko przestrzenig — objetoscia, w ktdrej jesteSmy i w ktorej jest
muzyka. Muzyka trwajaca od poczatku do konica w swoim liniowym czasie i bycie.

Tak wiec lepsze lub gorsze w jakosci 3 D bedzie zawsze tylko naszym, ludzkim

i ziemskim 3 D. Innej przestrzeni na pewno nie uzyskamy w realnym swiecie. Ale

w nierealnym... jak najbardzie;.

Moze wiec warto pokusic sie i postaraé, zeby wyjs¢ poza ludzka, realng rzeczywistosc¢?
A przynajmniej sprébowac ?

Wezesniej powiedzialam, Ze czas muzyczny — liniowy doswiadczamy w wigkszosci.
Dlaczego w wiekszosci doswiadczamy czas liniowy w ogélnym tego pojecia znaczeniu?
Dlatego, ze w mniejszosci doswiadczamy czas (i to nie tylko muzyczny) do potegi
drugiej —T? czas do potego trzeciej — T3 i dale;.

I nie nalezy tego w jednej linii faczy¢ z wymiarami ziemskimi, w ktdrych tez zawarte s3
potegi.

Doswiadczamy czasy: T2 T3 i dalej, niestety jeszcze w mniejszosci, bo po pierwsze
czlowiek w swej biologicznej naturze nie jest ,w wiekszosci”, czyli zasadniczo
zaprogramowany i przez to skonstruowany na zycie w innych czasach, a po drugie,
jezeli nawet mézgi niektérych ludzi maja wieksze ,widetki” jakiegokolwiek odbioru
kosmosu — tzw. przyplywy geniuszu (co bylo, jest i bedzie), to i tak masa przecietnych
wyréwna te réznice...
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Spojrzmy w tym momencie na historie? Gdyby takich geniuszy, jak Budda, Chrystus
czy Mahomet wystuchano wlasciwie i do kornca, nie mieliby$my wojen krzyzowych,

a by¢ moze posiadaliby$my tajemnice wiecznosci i nie tylko. Nasze mézgi moglyby
rozwija¢ te niewykorzystane procenty, otwiera¢ ,anteny” skierowane na inne
rzeczywistosci i inne wymiary czasu. Mysle, ze teleportacja nie bylaby problemem, tak
jak zmiany czasteczkowe, konieczne do catkowitego przejscia z czasu np. T2 do czasu np.
T3, T4.T? itd. Rozszerze ten temat za chwile...

Teraz pozwole sobie na postawienie pierwszej tezy:

Jezeli czas liniowy, a wiec czwarty wymiar, ktéry znamy i w ktdrym jestesmy i ktory
nazwe — T jest zbiorem takich podzbioréw jak wymiar pierwszy — dtugosé, ktora nazwe
X, wymiar drugi — powierzchnia, ktéra nazwe XY i wymiar trzeci — objetos¢, ktéra
nazwe XYZ i wyjdzie nam taka zaleznos¢ [ réwnolegle istnienie —X - XY —XYZ - T, to
czas liniowy do potegi pierwszej, ktory nazwe czwartym wymiarem do potegi pierwszej
—T1jest zbiorem takich podzbiordw jak: wymiar pierwszy — dlugos¢ do potegi
pierwszej, ktora nazwe X!, wymiar drugi — powierzchnia do potegi pierwszej, ktdra
nazwe XY! i wymiar trzeci — objetos$¢ do potegi pierwszej, ktdra nazwe XYZ!i wyjdzie
nam zaleznos¢: X! — XYl -XYZ! -TL

(Dodam tylko, ze nazwa ,,zbidr i podzbiory” nie jest moze perfekcyjnym okresleniem,
ale skorzystam umownie z tego hasta, bo jest mi po prostu najwygodniej).

Faktem jest, ze taka zalezno$¢ istnieje na pewno. Zyjemy w czasie — czwartym
wymiarze liniowo, tak jak i pozostalych wymiarach dtugosci, powierzchni i objetosci
zyjemy réwniez liniowo. Liniowo w tym sensie, ze na ,ziemskich” warunkach.

Nie szkodzi, ze w swoim zapisie i wlasciwosciach ziemskich wymiary te maja potegi.
Zycie nasze wraz ze swoimi ziemskimi potegami jest liniowe. Zatem zaleznog¢

X —XY —-XYZ-T jest tym samym co zalezno$¢ X! - XY! -XYZ!-TL

Przy czym cyferki dodane stuza mi tylko po to, zeby odréznié (i to bardziej wizualnie
niz pojeciowo) rézne, dalsze wymiary czasu / czaséw wraz ze swoimi ,,podzbiorami” —
o czym juz za chwile...

Taka sama wiec teza, druga teza dotyczy innych wymiaréw czasu. Teza, w ktora gleboko
wierze, ba, odczuwam to i prébuje nazwac:

Zaleznos¢ czasu do kwadratu ze swoimi ,,podzbiorami”, a wiec X2 —XY2—-XYZ2 —T?2
odbywa sie na takich samych zasadach jak zaleznos¢ czasu do szescianu wraz ze swoimi
»podzbiorami”, a wiec X3—XY3—XYZ3—-T3itak dalej.

Jezeli przyjmiemy, ze czas liniowy — T jest czasem realnym, bo w nim zyjemy, to czas
do do kwadratu —T? czas do szescianu — T3 i czas do wiekszej potegi / poteg sa czasami
nierealnymi, bo w nich nie zyjemy. (Na ogdl nie zyjemy...). Czas do potegi jest wiec
czasem nierealnym w naszym ludzkim pojeciu, ale czy nieistniejagcym?

Tu miatabym watpliwosci, bo skoro na wlasnej skorze odczuwam cos wiecej, to znaczy,
ze cos wiecej jest na rzeczy. Cos, co na szczescie nie tylko ja jedna i ani nie ja pierwsza
inie ja ostatnia odczuwam i odczuwac bede?...
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Jak wyobrazi¢ sobie czas nierealny w ogdlnym tego pojecia znaczeniu?

W bardzo (w sumie) prosty sposdb. Ziemia nasza, planeta obraca sie wokét wiasnej osi
W ciggu 24 godzin. Tak wiec doba ma zawsze 24 godziny, a rok 365 dni —bo tyle trwa
obieg naszej planety wokét Storca.

Gdyby ruch Ziemi zostal przyspieszony lub opézniony (spowolniony), krétko méwiac
zachwiany, wszystkie proporcje by sie zmienily i teoretycznie znalezliby$smy sie

w czasie nierealnym, gdyz nienalezgcym do wiasciwosci Ziemi. Dlaczego teoretycznie?
Bo praktycznie nikt i nic by nie przezy} / przezylo w takim naglym zakléceniu sit natury.
Gdyby jednak okazalo sie, ze ktos lub cos przezylo taka nagla turbulencje czasowa, to
czas nowy, czas jakiego by ktos lub co$ doswiadczalo, pltynatby na innych warunkach.
Szybciej albo wolniej. Ale nadal liniowo. To tak, jakbysmy przeniesli sie na orbite
Merkurego albo Marsa. Czas uplywa tam szybciej lub wolniej w stosunku do tego, co
znamy, ale ciagle liniowo. Bo doba czy rok konczy sie i zaczyna. Trwa tylko inaczej. Czas
nierealny moze by¢ jak widac réwniez czasem liniowym.

Jezeli czas liniowy T lub TY, ktéry znamy i odczuwamy jako realny — bo na naszej
planecie moze by¢ réwniez czasem nierealnym — bo poza granicami naszej planety

i sta¢ sie na nowo realnym - jezeli za te granice naszej planety sie przeniesiemy, to
czas T? czy czas T3 i dalej tez moga wspottworzy¢ takie zaleznosci. T2 T3 i dalsze, ktére
na warunkach ziemskich wydawac sie moga czasami nierealnymi, nabieraja cech
czasow realnych w momencie ich rozpoznania i odczucia.

Jak zatem rozpozna¢ czas np. do kwadratu czy do szescianu, ktory réwniez jest czasem
nierealnym w tym znaczeniu, Ze nie odczuwalnym przez wiekszos¢?

A moze jednak realnym, bo odczuwalnym przez mniejszo$¢? Ciagle jeszcze ,niestety”
odczuwalnym tylko przez mniejszosé?

A moze i dobrze, ze tylko nieliczni to czuj3? Pytania egzystencjalne...

W kazdym razie ja sie powaznie zastanawiam, czy aby na pewno zyjemy tylko i wylacznie
w czasie liniowym? Czy nie zyjemy réwniez w czasie powierzchniowym, czy czasie
przestrzennym?

Przynajmniej czy nie zdarza nam si¢ réwniez bywac w czasie powierzchniowym, czy
przestrzennym? Jak to rozpozna¢ w naszych ziemskich warunkach? Jak to wyczué (ze
tak powiem) — jeszcze za zZycia? Naszego ziemskiego zycia?...

I tu teza trzecia:

Mysle, ze musimy :

Najpierw przyjac te zasade, ze czas do kwadratu —T2jest nalozeniem sie —, powierzchnia”
(funkcja) dwdch réznych czaséw liniowych, czas do szescianu — T3 jest nalozeniem sie —
»objetoscia” (funkcjg) trzech réznych czaséw liniowych i tak dalej.

Przy czym czasy linowe, czyli czasy do pierwszych poteg — T nakladaja sie na siebie
tworzac T2 T3 i dalej. Ale réwniez dalsze wymiary czasow, czyli T2 T3 i dalej naktadaja
sie na siebie tworzac kolejne potegi i kolejne nowe wymiary czaséw. Czyli np. (T2)2
(T3)2 Czy np. (T23, (T3)31 tak dale;j.
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Czyli, jeszcze raz:

Najpierw musimy przyjac te zasade, ze nalozenie si¢ na siebie co najmniej dwéch
czasow i to niekoniecznie liniowych tworzy nastepny jego wymiar (funkcje, potege).

A nastgpnie musimy probowac to wszystko rozpoznac, odczuc i przyswoic tak, aby czas
dotychczas nierealny stal sie czasem realnym .

Caly ,tric” polega na tym, zeby odczuc te czasy jednoczesnie. Przy czym czasy moga

by¢ rézne. Dlugie, krétkie, rowne. Teoretycznie nie licza sie dtugosci czaséw, ale ich
(wlasnie i przede wszystkim) funkcje. Powinnysmy odczuwac funkcje tych czaséw, te
nalozenia sie na siebie czaséw o réznych dlugosciach, jak np. (nazwe to umownie) czas
Ziemi i czas Merkurego albo czas Ziemi, Merkurego i Marsa jednoczesnie.

To jednoczesne odczucie réznych czaséw, niekoniecznie liniowych daje nam dopiero
inny jego wymiar. Inng jego powierzchnie, inna jego objetos¢, inna jego potege

i zupelnie inna jego przestrzen.

W tym momencie stowo ,,przestrzen” nabiera nowego znaczenia. Nie pokrywa sig, jak
do tej pory ze znaczeniem pojecia ,,objetos¢”. Ludzka objetosé...

Otrzymujemy przestrzen o innej wlasciwosci i innej rzeczywistosci. Przy czym
inny / nowy wymiar czasu, ktdry do tej pory byt czasem nierealnym, w momencie
rozpoznania, odczucia i przyjecia staje sie czasem realnym. Czas nierealny staje sie
czasem realnym przy jego przyswojeniu i rozpoznaniu.

Jednoczesne odczuwanie tych nalozen czasowych (niekoniecznie o réznych
dlugosciach) moze by¢ / jest odczuwalne réwniez w muzyce.

Te same czasy s3 odczuwalne w muzyce, bo cztowiek przeciez muzyke tworzy.
Czlowiek tworzy muzyke zawierajaca inne wymiary czasu / czaséw pod warunkiem, ze
te inne czasy, te inne wymiary rozpozna i odczuje.

Moze by¢ jeszcze taka mozliwos¢, ze to muzyka zawierajaca inne wymiary czasu
zawladnie czlowiekiem? Nie wykluczam takiej mozliwosci, skoro sama jestem
zaplatana w ten temat wlasciwie od urodzenia? Niewazne co jest pierwsze —jajko czy
kura. Wazne, ze przyjmuje teorie czaséw do poteg. To mi zostato niemalze narzucone.
Wystawiam wiec swoje ,,anteny” na kosmos i z pokorg staram sie przyjmowac te fale.

Pisze muzyke, staram sie pisa¢ muzyke bedaca funkcja kilku czaséw np. Ziemi,
Merkurego czy Marsa (jak juz to weczesniej umownie nazwalam) i to jest... (ze tak
powiem)—, mniej straszne”. (Wyjasnie to pdznie;j).

Ale pisze tez muzyke z funkcja czaséw o réwnej dtugosci. Funkcja kilku czaséw

o réwnej — liniowej, bo ,,ludzkiej” dlugosci. Muzyke z funkcja czaséw réznych ludzkich
zy¢. Odczuwam rdzne ludzkie byty jednoczesnie i to jest... (powiedzmy) ,bardziej
straszne”, aczkolwiek mozliwe do zaakceptowania i wykonania zadania.
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Wyjasniam:

Krétko méwiac, jezeli ,,oszukamy” nasz mézg i przestawimy sie réwniez na inny, np.

36 godzinny czas dobowy (niekoniecznie tak dtugi jak na Marsie...), to po jakims
czasie nasz organizm zacznie si¢ przyzwyczaja¢ do innej rzeczywistosci i w konicu sie
przyzwyczai. Terazniejszos¢, a wiec facznik miedzy przesztoscia a przyszioscia, wydtuzy
sie.

Jezeli nie stracimy przy tym dobre;j i tylko dobrej energii, to wydtuzajaca sie
terazniejszo$¢ bedzie wydtuzajacym sie szczesciem. Nirwang. W konicu dazymy do
wydtuzajacego sie szczescia, a nie do jego skracania?

Tak wiec dtuzsze czasy beda zawsze , bardziej atrakcyjne”, bo o dziwo starzejemy tam
sie tez wolniej. Czyzby dobra energia, coraz lepsza energia, boska energia spowalniala,
czy nawet zatrzymywatla ziemskie tarcie?

Jednoczesnie zyjemy rowniez w 24 godzinnym rytmie dobowym, bo tak mamy i juz.
Wstajemy rano, a wieczorem idziemy spac.

Jezeli uda nam sie utrzymac¢ funkcje tych dwdch czaséw zyjac w jednym, a czujac
drugi, to jest dobrze. Jezeli uda nam sie utrzymac funkeje trzech czaséw i wiecej,
niekoniecznie liniowych, to jeszcze lepiej. Przy czym wieksze czasy (liniowe i nie tylko
liniowe) daja nam nie tylko dtuzsza terazniejszos¢, w ktdrej jesli dobrze (ze tak powiem)
zadbamy, wydluzy sie tez poczucie szczescia. Dluzsze czasy daja nam lepszy dystans

i balans i to, ze w poczuciu dtuzszego zycia, poprawimy przede wszystkim jego jakosé

i wartos¢.

Trwajmy wiec w boskiej terazniejszosci, w jej transie, w terazniejszosci, ktdra tak
naprawde najbardziej sie liczy. Chwilo trwaj... (To ta ,mniej straszna” funkcja czaséw).

Jezeli z kolei ,,oszukamy” nasz mdzg w tym sensie, ze pozwolimy wlasnym ,antenom”
odbierac rézne fale, to nie jest wykluczona mozliwo$¢ skontaktowania sie z falami
innych bytéw?

By¢ moze ludzkich bytéw, ktdre juz zyty? Albo zy¢ beda? Albo moze zyly, zyja i zy¢ beda
jednoczesnie?

Trudno to sobie wyobrazi¢, ale z drugiej strony takie pojecia jak duchy, zycie po

zyciu, reinkarnacja czy déja-vu nie ja wymyslitam, i jezeli odczuwam funkcje réznych
czas6w liniowych, réznych ludzkich zy¢, bedac np. w roku 2015, a widzac jednoczesnie
zdarzenia z roku np. 1926, to tylko sie ciesze.

Ciesze sig, ze nie tyle zyje, ale uczestnicze w czasie np. do kwadratu, czy dalszych poteg.
(To ta bardziej ,straszna” wersja odczuwania przeze mnie czaséw do innych poteg).

Jedno jest pewne, w muzyce brzmi to podobnie.

Tak wiec, piszac muzyke, zapisujac dzwiekami moja filozofie, szukajac w dzwiekach
wypadkowych moich odczué, przezy¢ i przemyslen staram sie pisa¢ muzyke w dtuzszych
czasach i tych raczej ,pozaziemskich”, a mniej ,pozagrobowych”...

Staram sie osiagna¢ taki trans, ktéry pozwoli nam poczu¢ te inng, albo inne
terazniejszosci. Szczesliwsze terazniejszosci. Staram sie pisa¢ muzyke zawierajaca inne
czasy i ich inne wymiary.
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Symultanicznie odczuwalne rézne wszechswiaty, ktére jednak tu i teraz beda
wykonane.

I kiedy po skonczeniu utworu obudze / obudzimy sie z transu i powiemy — ojej, ile
to trwalo, dwadziescia minut, niemozliwe, czulo sie krdcej? —to bedzie to dla mnie
sygnalem, ze to wszystko dziata. Ze to wszystko jest prawdg, a préba przedhuzenia,
zatrzymania terazniejszosci bedzie préba dotkniecia wiecznosci.

Jeszcze jedna teoria — refleksja, zupelnie nie zwigzana z muzyka, ale z czasem, jak
najbardzie;:

Wszystko co sie tak pieknie na wiosne odradza (mdwie o przyrodzie), to umiera

na jesien. Czyzby? Ot6z nie. Gdyby co$ obumarlo, to by sie nigdy nie odrodzito.
Umieramy wiec my ludzie chyba tez nie do konca i nie naprawde, bo jednak sie
odradzamy? I chociaz nie jesteSmy tego bezposrednimi swiadkami, to widzi nas
przyroda.

Tak jak my przyrode widzimy odradzajacs sie, tak przyroda widzi odradzajacych sie nas
—ludzi. Skoro przyroda ,nie ma pojecia” o tym, ze sie odradza, to dlaczego my mamy
mie¢ to pojecie, ze my sie odradzamy?

Jestesmy mimo wszystko czescig przyrody, czescig natury. Jakie to oczywiste dla nas
widzie¢, ze przyroda sie odradza. Jakie to oczywiste dla przyrody ,widziec¢”, ze my sie
odradzamy. Zaufajmy przyrodzie. Zaufajmy naturze. Ja zaufatam.
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Techniki kompozytorkie

Zanim zaczne opisywac¢ Trumpet Concerto No. 3, chciatabym krétko nakresli¢ moja
droge kompozytorska do momentu, w ktérym znajduje sie teraz i pisze niniejsza prace.
W swojej pracy magisterskiej z 1985 roku pt. ,Wielos¢ w jednosci, czyli sposdb
organizowania Wielkich Czaséw” okreslitam swoj3 pierwsza (pdzniej przeze mnie
nazwang) technike — ,Polifonia tukéw”. *

Ogodlnie rzecz biorac ,Polifonie ukéw” definiowatam tak:

»|---] Poprzez wielog¢, ktéra jak najbardziej dopuszcza natozenie sie na siebie
réznorakich watkdw energetycznych, réznych klimatéw, czyli tukéw —jako ze
poszczegdlne warstwy muzyczne mialyby taki wykres, osiagam pewien typ polifonii
formy. Zwielokrotnienie formy. Polifonii odnoszacej sie nie tyle do samego sposobu
organizacji materialu dzwiekowego (faktury, estetyki, co jest przeciez mozliwe, cho¢
niekonieczne), ile wlasnie do sposobu organizacji catosci. Calosci — czyli formy,

jako zbioru kilku tukédw na raz. Przy czym tuki musza by¢ tak skonstruowane, ze

po ewentualnym rozdzieleniu moglyby stanowi¢ nawet oddzielne utwory. W tym
momencie nie tyle chodzi mi o bogactwo materialu dzwiekowego, ile o sam rozwéj
dramaturgii.

Wielos¢ watkéw formy, wielosé owych tukéw formy, niezaleznie od mozliwej polifonii
warstw w samym pojedynczym juz tuku, bedzie czyni¢ kompozycje w pewnym sensie
nieskonczong i niezamknieta w odczuciu psychologicznym. [...]”

Dlaczego w pewnym sensie bedzie to forma nieskoniczona i niezamknieta?

Dlatego, ze przewidywalnos¢ zwigzana z klarownoscia formy, do jakiej jestesmy
przyzwyczajeni w XX wieku — bedzie zachwiana.

To znaczy, ze jezeli np. w takim modernizmie, gdzie muzyka na ogét przebiega na
zasadzie ,action —reaction” i gdzie na ogo¢t jestesmy w stanie przewidzieé jak sie
utwor rozwinie, i kiedy bedziemy mogli rozluzni¢ na chwile nasze zmysly i intelekt,
zeby odpoczac przed kolejnym ,spieciem”, czy w minimalizmie, kiedy utwér plynie po
wyznaczonych falach, w ktérych mozemy sie albo pozytywnie zatopic, albo ,utopic”,
W mojej muzyce nie bedzie to takie oczywiste.

Tak wiec typowa przewidywalnos$¢ formy nie istnieje w mojej muzyce, ale
przewidywalno$¢ na zasadzie dazenia do katharsis —jak najbardzie;j.

Powiem wiecej —to moj cel, tak jak moim celem jest zatrzymanie, a scislej — przedtuzenie
terazniejszosci, a co za tym idzie —,,przedtuzenie” czasu.

* Hanna Kulenty — ,Wielo$¢ w jednosci, czyli sposéb organizowania Wielkich Czaséw” —
praca magisterska pisemna, stanowigca uzupelnienie pracy magisterskiej z kompozycji
napisana pod kierunkiem prof. Wiodzimierza Kotonskiego. Warszawa, styczen 1986.
Biblioteka Uniwersytetu Muzycznego im. Fryderyka Chopina w W-wie.
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Piszac muzyke nie tylko w technice ,Polifonii lukéw” najczesciej ,,dowalam” energia
na pograniczu niemalze wytrzymalosci, zeby ,,odpusci¢” dopiero w ,logarytmie” tej
spietrzonej formy. Logarytmie polifonii lukéw. Logarytmie polifonii narastajacych linii
czasoprzestrzennych.

W pracy magisterskiej czytamy dalej:

»|---] Napiecie wytwarzajace sie pomiedzy poszczegdlnymi warstwami jest tym
wieksze, im bardziej niezrozumiale jest zderzenie, zestawienie tych warstw ze soba
i pozorny brak konsekwencji — w rozumieniu napiecia, dramaturgii, ktéra oczywiscie

”

istnieje, ale jakby poza ramami utworu. [...]

Wilasnie, pozorny brak konsekwencji w rozumieniu, ale nie w odczuwaniu.

I tu bardzo waznym, jak nie najwazniejszym zadaniem dla kompozytora jest wywazenie
napie¢ pomiedzy poszczegdlnymi tukami. Ustalenie proporcji miedzy nimi —na ile
moga by¢ niezalezne i abstrakcyjne w swoich zwigzkach, a na ile zrozumiale, czytelne

i przyswajalne przez stuchacza. Pierwszego stuchacza, czyli mnie — kompozytora. (Tu
musze zaufaé réwniez naturze).

W swojej pracy doktorskiej z 2012 roku pt. ,,Nowe aspekty wykorzystania mojej techniki
Polifonii czasoprzestrzennej w kompozycji E-Motions na akordeon, smyczki i perkusje”
podsumowatam moja pierwsza technike tak: *

»|---] Trzeba pamieta¢ o wywazonej, dobrze przyswajalnej dramaturgii dzieta (catosci
formy) niezaleznie od jej ztozonosci i polifonii, aby po przekroczeniu pewnej granicy
percepdji nie nastapit chaos. [...]”

Tak wiec, ,,nie odpuszczam” w swojej muzyce w momentach, kiedy tego bysSmy sobie
zyczyli, bo tak jestesmy przyzwyczajeni albo tak wymysliliSmy sobie i podazamy za
konstrukeja, a wrecz ,dowalam” — ciggne bez wytchnienia te wszystkie swoje warstwy,
huki, czy, jak teraz nazywam - linie czasoprzestrzenne, pamietajac oczywiscie o jak
najdoskonalszych (w moim odczuciu) proporcjach dramaturgicznych i nie tylko
dramaturgicznych.

Podkreslitam — nie tylko dramaturgicznych, bo nie tylko dramaturgiczne proporcje sa
wazne.

* Hanna Kulenty —,Nowe aspekty wykorzystania mojej techniki polifonii czaso-
przestrzennej w kompozycji E-Motions na akordeon, smyczki i perkusje”. Praca doktorska
pisemna, stanowigca uzupekienie pracy doktorskiej z kompozycji napisana pod
kierunkiem prof. Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil.

Warszawa 2012. Biblioteka Akademii Muzycznej im. Karola Lipiniskiego we Wroclawiu.
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Wazne s3 réwniez (ze tak to nazwe) proporcje ,.komoérkowe”, polegajace na balansie

w organizowaniu materiatu dzwiekowego — w kazdej jego komorce. A wiec struktura
dzwieku [ dzwiekéw z zachowaniem porzadku spectrum, faktura dZzwiekdw, harmonia,
rytm, instrumentacja, itp.

Jednym slowem — wszystkie elementy pozwalajace na osiagniecie takiej energii
muzyki, jaka jest mi potrzebna dla uzyskania okreslonych emocji i stanu
psychologiczno-fizjologicznego stuchacza.

Poniewaz stan emocjonalny stuchacza po wystuchaniu mojego utworu, a raczej jego
sprzeniesienie si¢” do innych wymiaréw czasu jest dla mnie sprawa nadrzedna,

nie skupiam sie w pierwszej kolejnosci (w niniejszej pracy) na moim warsztacie
kompozytorskim. Tak jak juz wcze$niej wspomnialam — moja estetyka, a wiec warsztat
jest wypadkowa mojej filozofii, a nie odwrotnie.

»Kuchnie” kompozytorska ujawnie na tyle, na ile bedzie mi to potrzebne do opisania
Trumpet Concerto No. 3. Zresztg, muzyke przeciez i na szczescie mozna ustyszec...

W pracy doktorskiej, gdzie staratam sie podsumowac moja technike — , Polifonie
czasoprzestrzenng” czytamy dalej:

»|---] Zasady tej nowej techniki s3 prawie takie same jak przy ,Polifonii lukéw”, ale
poniewaz moje odkrycia czasoprzestrzenne z ostatnich dziesieciu lat s3 tak znaczace,
dlatego liniowos$¢ i horyzontalnos¢ tych moich tukéw wyparta zostata przez bardziej
$wiadoma, dojrzala i bardziej adekwatng do tych odkry¢ ,okragla” wizje (forme) linii
czasoprzestrzennych, nie tyle przenikajacych sie nawzajem, ale istniejacych réwniez
obok siebie. [...]" *

Co to znaczy?

Znaczy to po pierwsze, ze ,,Polifonia lukéw” zostata w sposéb naturalny wyparta
(zastapiona) nowa i ciagle przeze mnie odkrywang technika, ktéra pozwolitam sobie
spontanicznie nazwac , Polifonia czasoprzestrzenny”.

Po drugie, dotychczasowe linie —tuki s3 teraz okraglymi wizjami (formami) réznych
czasow. Dlaczego okraglymi? Bo linie czasoprzestrzenne zatracaja swoja linearnosé¢
poprzez polaczenie przystowiowego poczatku z przystowiowym konicem, tworzac przez
to formy okregu, a co za tym idzie — kota i kuli.

To oznacza po trzecie, ze czasy, ktére odczuwam i ktére prébuje uwidoczni¢ moja
muzyka, i w mojej muzyce, maja formy okregu, kota i kuli. Czyli:

Czas liniowy (T!) bedzie mial forme okregu, czas do kwadratu (T2) — forme kota, a czas
do szescianu (T3) — forme kuli, ,elastycznej” kuli.

Wieksze potegi organizuja tylko przestrzen kulistosci czasu, jego proporcji i wymiaréw
w zakresie (ogdlnie rzecz bioragc) makro- i mikrokosmosu.

* Hanna Kulenty — ,Nowe aspekty wykorzystania mojej techniki polifonii czaso-

przestrzennej w kompozycji E-Motions na akordeon, smyczki i perkusje”
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A wiec czy to bedzie rozszerzanie wszechswiata, czy jego zawezanie [ zageszczanie —
na zasadzie czarnych dziur, czy rozszerzanie i zawezanie — na zasadzie ,,mikroskop —
teleskop” to i tak sprawa ma sie podobnie, logicznie i nierozerwalnie. Zeby byt wydech,
musi byé wdech. Zeby byla energia, musi by¢ anty-energia. Czarno-bialo, yin i yang,
itp.

Zreszta, to i tak nie ma wiekszego znaczenia, w ktdra strone idziemy? Czy w prawo, czy
w lewo? Poczatek bedzie konicem, a koniec poczatkiem. Okrag bedzie okregiem, koto
kotem, a kula kula.

»[---] A zatem... po napisaniu kilkudziesieciu utworéw w technice ,Polifonii lukéw”
—lata osiemdziesiate i pierwsza potowa lat dziewigcdziesiatych ubieglego wieku,
zaczelam sie zastanawiad, co by bylo gdybym zrezygnowata z tych kilku warstw —
hukdw, a skupila sie tylko na jednym, dwdch lub najwyzej trzech tukach, ,rozciagajac” je
do granic percepgji?

Postanowitam podja¢ to ryzyko. Zrezygnowatam na chwile z tak znanej mii bezpiecznej
formy, czyli mojej sprawdzonej techniki kompozytorskiej (analizowanej przez réznych
muzykologéw na $wiecie) i zaczelam pisa¢ nowa muzyke. Muzyke, ktéra nazywatam —
,lransem w muzyce europejskie;j”.

Dlaczego?

Bo by} to mdj trans, bo polsko-holenderski, a wiec europejski. ,,Europejski Trans” —lata
dziewiecdziesigte XX wieku i poczatek XXI wieku.

Bylo to nie lada wyzwanie, bo zaczeto poréwnywac mnie do kompozytoréw muzyki
minimalistycznej. Nie mam nic przeciwko minimalizmowi, ale poza niektérymi (tylko
i wylacznie) podobienstwami czysto estetycznymi, nie bylo nic wiecej wspdlnego.
Zupelnie inna dramaturgia. Oczywiscie s3 powtorzenia, obsesyjne ostinata, ale...

czy w muzyce np. dalekiego wschodu nie ma ostinat? Nie nazwiemy przeciez tego
minimalem? A wiec obsesyjne ostinata. Tylko po co?

A whasnie po to, aby uzyskac ten inny czas... A poprzez trans poczué cho¢ na chwile
inng, cudowng czasoprzestrzen. Aby poprzez trans dotkng¢ cho¢ na chwile metafizyki,
tego czegos, czego nie mozna tak do konca nazwac stowami. Trans... Ale jak go zdoby¢,
ujarzmic? Jak przekazaé (przy okazji) to, co jest nam / mnie dane do przekazania?
Przekazad w sposéb idealny?

Czy czas do kwadratu, czas do szescianu bytby na to préba odpowiedzi? [...]" *

Bylby.

Ba, w moim przekonaniu bylby, bo by}, jest i bedzie. Jestem tego pewna.

Dlatego tyle nut wylewam na papier nutowy, a tyle stéw na papier niniejszej pracy,
ktéra jak widac jest kontynuacja moich poszukiwan. Jest kolejng préba nazwania moich
odkry¢ na przestrzeni calego dotychczasowego zycia.

* Hanna Kulenty — ,Nowe aspekty wykorzystania mojej techniki polifonii czaso-

przestrzennej w kompozycji E-Motions na akordeon, smyczki i perkusje”
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»|---] Fizyczne odczucie czasu do potegi spadto na mnie podczas pisania mojej drugiej
opery Hoffmanniana w 2001 roku.

By¢ moze sam temat opery — siedem wybranych dni z zycia E.T.A. Hoffmanna

i siedem dni z zycia Andrieja Tarkowskiego, przeplecionych —jedno w porzadku
chronologicznym (Hoffmann) i drugie od konca (Tarkowski), wptyneto na (dostowne)
zobaczenie tej innej czasoprzestrzeni.

By¢ moze dojrzatam do tego w swoich (jak wida¢) wieloletnich poszukiwaniach. By¢
moze wplynely na to bardzo dziwne sny, a wlasciwie inna, réwnolegta rzeczywistosc,
ktérej w tym czasie doswiadczytam?

Faktem jest, ze po moich entuzjastycznych opowiesciach o tym odkryciu ludziom,
ktérym moglam zaufaé, wiekszo$¢ skomentowata to poréwnujac moja teorie do
fizycznej teorii strun. (Szczerze méwiac, nigdy wezesniej o tej teorii nie styszatam, ani
nawet nie interesowatam sie nig).

Swoje wizje przedstawiajace rownolegle i niezalezne czasy, wychodzace jak gdyby

z tego samego zrddia, a plynace kazdy w swoim kierunku, moglabym poréwnac do
wizerunku noworocznych balonéw na drutach (jakie pamietam z dziecinstwa), ktore
wepchniete w jaka$ okragla bryle (kapusta, seler, duzy ziemniak?, itp.) falowaly na
wietrze... Co ciekawe, im blizej okraglej bryly, tym lepsze przyciagania i odczuwania
wibragji tych balonowych drutéw, a co za tym idzie —lepsze przyciaganie i odczuwania
tych réznych linii czasowych.

Krétko méwiac, moglam wyczuc kilka zyc jednoczesnie, przy odpowiednim ustawieniu
mojej anteny.

Nie chcialam wglebiac sie w tajniki fizyczne, a czym predzej przelozy¢ moje odkrycia
na jezyk muzyczny. I tak, na przykladzie mojego Piano Concerto No. 3 (2003 —2004) linie
czasoprzestrzenne [...|” — dzisiaj — okregi, kota i kule ,[...] realizowatam minimalnym
réznicowaniem materialu muzycznego w taki sposdb, aby wyraznie odczud te réznice,
ajednoczesnie zachowac ciaglosé frazy, ciaglosé¢ transu. Np. granie bardzo szybkich
przebiegéw dzwiekowych na czarnych klawiszach fortepianu, zeby nieoczekiwanie
przejs¢ na granie tych samych przebiegéw na bialych klawiszach.

Chodzi o to, ze ciaglos¢ transu jest zachowana (musi by¢ zachowana), a wyraznie
odczuwalne ,turbulencje” dZwigkowo — strukturalne powinny sugerowac jedynie
wszelkie emocjonalne zmiany. Czasoprzestrzenne zmiany. [...]" *

* Hanna Kulenty — ,Nowe aspekty wykorzystania mojej techniki polifonii czaso-
przestrzennej w kompozycji E-Motions na akordeon, smyczki i perkusje”

* 20 *



Podsumowanie obecnej techniki kompozytorskiej

No wiasnie — turbulencje muzyczne, to dobre okreslenie muzyki, jaka pisze dzisiaj.
Turbulencje harmoniczne, w tym bitonalnos¢, turbulencje rytmiczne, zmiany

temp i metrum, itp. istniejace obok siebie (po kolei), albo nakladajace sie na siebie,
turbulencje czasowo-przestrzenne i surrealizm —to moja wizytéwka. Muzyka, ktéra jak
na razie trwa i rozwija sie od (wlasciwie) poczatku XXI wieku do chwili obecne;.

Jestem autorka w sumie ponad stu kompozycji na rézne sktady — od solowych, poprzez
kameralne, symfoniczne, muzyke operowa, baletows, a takze teatralna i filmowsa.
Poza kilkoma utworami, wszystkie moje kompozycje byly i s3 wykonywane na prawie
wszystkich kontynentach i to w wiekszosci rowniez wielokrotnie. Przy czym kazdy
utwor jest inny. Kazdy utwor ma (jak gdyby) inng siatke — mape ulozenia tych czaséw.
Niekiedy bywa tak, ze jakas bardzo dobrze ulozona i dobrze funkcjonujaca siatka

jest na tyle atrakcyjna i pociagajaca, ze wykorzystuje ja w dalszych kompozycjach.
Dlaczego? Po prostu dlatego, ze chce dalej ,bawi¢ sie” tymi czasami, dajac im szanse
zabrzmienia w innych konstelacjach, np. innych skladach instrumentalnych.

Jedno jest jednak i na szczescie pewne, wspdlne i coraz bardziej doskonate:

Trans, jaki wytwarza moja muzyka, zabiera nas do innej rzeczywistosci. Do
rzeczywistosci ,,dhuzszych” czasow, gdzie wydtuza sie rowniez i przede wszystkim
nasza terazniejszosc. Czyli, odczuwamy utwdr duzo krdcej niz w rzeczywistosci on
trwa. Nasz mozg jest w pewnym sensie oszukany, zmanipulowany i zahipnotyzowany.
Przestawiony / przestawiany na inny czas tak , dyskretnie”, ze tego nie zauwazamy. To
bardzo wazne. Juz wyjasniam...

Dawno temu na kursach w Darmstadt miatam okazje uczestniczy¢ w wykonaniu
drugiego kwartetu smyczkowego Mortona Feldmana. Gral kwartet Kronos, a ja
przerzucatam strony gloséw drugiemu skrzypkowi. Kazdy muzyk tego kwartetu

miat swoja dziewczyne do przekladania stron. Tak postanowit kompozytor i wybrat
nas osobiscie. Na poczatku bytam zdziwiona, ze do kwartetu potrzeba az czterech
dziewczyn, ale jak juz zasiadtam z nimi do wykonania koncertu, bardzo szybko moje
watpliwosci sie rozwialy.

Utwor ten trwal bowiem ponad... cztery godziny — bez przerwy i jakiegokolwiek
przystanku. Wolne nuty, ktére wlasciwie bez wiekszych zmian prébowaly pociagnac
nas w trans, nie do konca spelnialy swoje zadanie na poczatku. Katem oka widziatam
jak z sali wychodzili po cichu ludzie. Pewnie tez bym wyszla, gdybym siedziata wsréd
nich, ale poniewaz nie moglam tego zrobi¢, dotrwatam do konca.

Moje wchodzenie w ten trans zaczelo sie po okoto dwudziestu minutach.

W miedzyczasie przesztam faze niemocy, wscieklosci i $miechu, widzac niektérych
ludzi powracajacych na sale z... piwem. Po dwudziestu minutach ,,odptynetam”... a po
zakonczeniu utworu siedzialam zahipnotyzowana tak, jak garstka ludzi, ktéra zostata
na sali.
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Wniosek byt natychmiastowy:

Jest Ktos, kto (réwniez) chce zatrzymac czas. To dobrze. To bardzo dobrze, ale dlaczego
nie pokusi¢ sie o bardziej uniwersalny sposéb, aby zaczarowa¢ ludzi i to nie tylko tych
wybranych? Co nalezy zrobi¢, zeby nie zniechecad, a zachecaé?

To pytanie nurtowalo mnie od dawna i dopiero wtedy moglam na nie odpowiedzie¢,
kiedy po pierwsze nabylam duza praktyke kompozytorsks, a po drugie wyczutam te
wszystkie moje teorie czasu na wlasnej skorze.

Inny przyklad — filmy Tarkowskiego.

Przy okazji pisania mojej opery Hoffmanniana wg. scenariusza A. Tarkowskiego
chodzitam regularnie do kina na jego filmy. Rzecz oczywista. W tym przypadku
zauwazytam réwniez ludzi, ktorzy po kilku, kilkunastu minutach wychodza z sali, a ci,
ktdrzy dotrwali do konca filmu siedzieli zahipnotyzowani.

~Diugie” czasy, ,pozaziemskie” czasy zaczynaly sie od poczatku i trwaty do konca
filmu. (Ta sama zasada, jak przy drugim kwartecie smyczkowym Feldmana). Patrzymy
np. w ,Nostalgii” na scene, gdzie osoba prébuje przejs¢ przez pusty basen z zapalona
swieczka. Jezeli swieczka zgasnie przed dojsciem do przeciwleglej krawedzi basenu,
czynnos$¢ nalezy powtdrzyc¢. — Ale akcja — mysle sobie, a jednoczesnie zaczynam by¢
weciggana w ten trans. Swieczka przedwczesnie gasnie i osoba musi znéw sie cofnaé,
zapali¢ ja iis¢ od nowa. I tak kilka razy, az do skutku. Trwalo to moze dwadziescia
minut, moze wiecej... Niewazne. Czas w tym momencie zatrzymat sie i rezyser mogt
robi¢ z widzem co chcial? Niewazne, jaka jest akcja, czy w ogdle jest akcja? Ile czasu
uplyneto? Ile w ogéle mamy minut na film — takich przeciez cennych minut dla
kazdego rezysera, ktory przewaznie tych minut ma za mato?

Uswiadamiam sobie, ze przeciez to jest jak scena z zycia. Film obrazujacy scene

z zycia —jeden do jednego. Film to jednak nie zycie i na ogét akcja w filmie jest sporo
przyspieszona. Gdybysmy chcieli zobrazowac kilka lat z zycia czlowieka w formie —
jeden do jednego, potrzeba by bylo filmu, ktéry trwalby kilka lat. Wniosek nasuwa sie
od razu:

Sztuka jest w wiekszosci przyspieszona forma obrazu zycia i czasy, ,dlugie” czasy,
ktére logicznie nazwalabym ,pozaziemskimi-nierealnymi” w sztuce, s3 jak najbardziej
»ziemskie-realne” w zyciu. I na odwrét, ,ziemskie-realne” czasy w zyciu nabieraja
cech ,,pozaziemskich-nierealnych” w np. filmie, bo kto wytrzyma nawet kilkudniowy
spektakl?

Niewykonalnos¢lub trudna wykonalno$¢ nabieraja wiec cech , pozaziemskich-
nierealnych”.

Jakby na to nie patrze¢, dochodze ciagle do tego samego wniosku tak, jakbym biegala
po okregu, kole czy kuli:

Czy to w muzyce, czy w zyciu —,dhuzsze” czasy wplywaja na dtuzsze przezywanie
terazniejszosci i wchodzenie w trans. Trans, ktory z kolei jest f3cznikiem do przejscia
w inng, dluzsza rzeczywistosc.
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Co robie ja, aby w swojej muzyce zatrzymac czas tak, aby ,zaczarowac¢” ludzi nie tylko
tych wybranych, ale i tych... niecierpliwych?

Staram sie wprowadzi¢ bardziej uniwersalny sposéb ,hipnotyzowania” publicznosci,
zachecajac ich do pozostania na sali, a nie zniechecajac.

Nie znaczy to jednak, ze pisze pod tzw. ,publike”, cho¢ teoretycznie cdz byloby w tym
ztego? No moze to, Ze dostosowuje sie do gustdw i poziomdw innych. Nie, tak nie
jest. Nie dostosowuje sie do poziomu innych, ale mam $wiadomos¢ ,biologicznosci”
czlowieka, jego fizjologii, intuicji, wrazliwosci, itp. I staram sie¢ to szanowac,

a jednoczesnie przybliza¢ i przekonywa¢ o wartosci moich odkry¢. W koncu czuje sie
tworca.

Piszac muzyke, pisze przede wszystkim dla siebie. To ja jestem pierwszym stuchaczem
i to ja najlepiej wiem, ze jezeli méj organizm wytrzyma taki rodzaj napiecia, ktéry
pozwoli mi wejs¢ w trans i odczu¢ inne wymiary czasu, to ludzie tez to poczuja.
Oczywiscie nie kazdy i nie w rdwnej skali, ale to juz jest problem indywidualnosci
jednostki.

Ja w kazdym razie robie swoje, ale i mam swiadomos¢ tego, ze moja muzyka dziala tak,
jak ma dziala¢, jak powinna dzialad. I bardzo sie z ciesze, kiedy to wychodzi.

Przygotowujac siatke — mape moich czaséw w utworze muzycznym, nie zaczynam
nigdy od czaséw ,,dugich”, (umownie) , pozaziemskich”. Postanawiam wprowadza¢
stuchacza w trans stopniowo, dyskretnie i niezauwazalnie, rozpoczynajac utwoér zawsze
czasem ,,ziemskim”, nazwe to czasem ,krétkim” lub , konwencjonalnym”.

Przy czym czas ,krotki” nie oznacza zawsze szybkiej muzyki, a czas ,, dlugi” wolnej.
Czas ,krdtki” moze by¢ i w wiekszosci przypadkow jest szybka muzyka, a czas ,,dtugi”
na ogot wolna, ale to podlega innej skali poréwnawcze;j.

Czyli, jezeli na poczatku utworu napisze wolne nuty, wolng muzyke, nie znaczy to, ze
pisze w ,,pozaziemskich”, czyli ,,dtugich” czasach. Jeszcze nie.

Wolna muzyka niekoniecznie musi naleze¢ do wolnych — ,,dtugich” czaséw. Moze
nalezec¢ jak najbardziej do czaséw , konwencjonalnych”, czyli , krétkich”, poniewaz
to nie samo tempo wplywa na te klasyfikacje, a sposdb narracji muzyki, sposéb
ulozenia zdarzen muzycznych tak, ze muzyka taka zaczyna wymykac sie poza ludzka
konwencjonalng percepcje.

Zaczynamy traci¢ na chwile kontrole, bo cos zaczyna sie z nami dzia¢ dziwnego.

Z jednej strony przestajemy rozumie¢ plynaca dotad i zrozumiala muzyke, a z drugiej
strony ciekawo$¢ i dziatajacy juz trans zapraszaja nas do innej rzeczywistosci.

Cala sztuka polega na utrzymaniu takiego balansu, zeby muzyka niezrozumiala stata
sie muzyka zrozumiala w tym sensie, ze podczas przechodzenia z ,,orbity Ziemi” na
»orbite Marsa” (przystowiowo, poréwnujac poczatek mojego autoreferatu) nie wpasé
w przepasc...
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Muzyka jest to bowiem zestaw zdarzen akustycznych, ktére utozone w taki, a nie inny
sposéb wplywaja na nasze zmysly i dusze — co jest wazne, a moze i najwazniejsze.
Obojetnie czy muzyka jest wolna, czy szybka, ale jesli odbieramy ja w sposéb
zrozumialy, tzn. percepcja nie jest zachwiana — cieszy sie mdzg, cieszy sie dusza
ijeszcze sie wzruszymy... To znaczy, ze nasz czas pokrywa sie z czasem przeplywu
muzyki. ,Ziemski-realny” nasz czas pokrywa sie z ,ziemskim-realnym” czasem

przeplywu muzyki.

Czas ,konwencjonalny”, od jakiego rozpoczynam utwor i przez okoto 9 —12

minut na ogdt ciagne, staram sie zabezpieczyc takim zestawem dzwiekow, takim
tematem muzycznym, taka muzyka, ktéra bedzie przez stuchacza w pewnym sensie
rozpoznawalna — bo przyjazna dla naszych zmystéw i przez to oczekiwana bardziej
$wiadomie lub nie. Potem moge juz ,,czarowac¢” wymiarami czasowymi tak, jak chce
i tak, jak dlugo chce.

I tutaj pragne zaznaczy¢, ze wszystkie techniki post-serialne, modernistyczne nie
sprawdzaja sie. Ucho ludzkie, nasze zmysly, nawet nasz mozg nie jest w stanie wylapac
i zapamietad tylu zdarzen, ktére w sposéb naturalny moglyby sie przeksztalcaé

z czasow ,krotkich” w ,,dlugie”, ktére logicznie wymyslone i wypracowane przez nas
samych na papierze nie tracityby (niestety) mocy w realu.

To znaczy, mozemy taka muzyke przezywac ,,po ludzku”, w ,konwencjonalnym” czasie,
ale zdecydowanie bardziej intelektualnie niz zmystowo.

Przez to, ze muzyka bardziej intelektualnie niz zmystowo jest odbierana, tracimy
mozliwos¢ wiekszego uruchomienia intuicji, ktéra jak wiadomo zawsze jest bodzcem
wynalazku. Albowiem to mézg powinien dogania¢ intuicje, a nie odwrotnie.

Wiem, co méwie, poniewaz przez ponad trzydziesci lat sama moglam to sprawdzic.
Mogtabym do tej pory pisac tak, jak 25 lat temu, ale po co?

Taka muzyka nigdy nie pozwoli mi na przechodzenie do ,, dtuzszych” czaséw,

z racji swoich wymyslonych przez czlowieka konstrukeji. Wymyslonych i przez to
ograniczonych / ograniczajacych w konstrukgji. Wymyslonych... ale czy do kornca
odczutych?

Dlatego jeszcze raz podkreslam, jak wazny jest szacunek do tradycji, wypracowanych
wzorcow, do kultury, kultu i natury. A lata praktyki, réwniez w doganianiu intuicji
intelektem... czynia nas tylko mistrzami...

Moim zadaniem jako twdrcy jest plynne przeprowadzenie stuchacza z czaséw ,krétkich-
konwencjonalnych” do czaséw ,, dtugich”, a potem pozostawienie go w tej ,hipnozie”,

w tym transie tak dtugo, jak dlugo uznam to za stosowne.

Prébuje to oczywiscie najpierw na sobie —jako na pierwszym shuchaczu. Czasy tzw.
»krotkie” (ogdlnie rzecz biorac) s3 przeplatane ze soba, nakladane na siebie na zasadzie
huikéw — podobnie jak w poprzedniej mojej technice, ale i wreszcie nakladane s3 na
siebie — przenikajace przez siebie jako okregi, kota i kule.
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Jak juz wspomniatam, po okoto 9 —12 minutach nastepuje ten moment, aby zacza¢
zwalnia¢ narracje muzyki. Rozszerzac¢ nasza percepcje, nasza terazniejszosc i ten czas,
ktdry jak widac jest zjawiskiem wzglednym. Utwoér moze i godzine trwad, a i tak tego
nie poczujemy.

W kazdym utworze, jak réwniez wczesniej wspomniatam, odbywa sie¢ to inaczej, ale na
podobnych zasadach.

Niekiedy jest tak, ze potrzeba mi wiecej czasu na czas ,ziemski”, bo tak akurat uklada
sie muzyka. Niekiedy przeplatam, ,przemycam” czas , pozaziemski” wczesniej (tak jak
byto w przypadku E-Motions, opisanego dokiadnie w mojej pracy doktorskiej), bo tak
muzyka chce. Ja tego chce.

Jednym zdaniem i ogélnie ujmujac dzialanie moje, nazwatabym to tak:
Przedstawiam akcje muzyczna lub akcje muzyczne, nastepnie pokazuje te akcje
w zwolnionym tempie, a jak trzeba, to zatrzymuje.

Poréwnatabym to do np. zapisu kamery (filmu) jakiegos$ zdarzenia. Chwytamy akcje,
a potem rozkladamy ja na czynniki pierwsze do (nawet) catkowitego zatrzymania
klatki. Widzimy np. osobe w sklepie, ktéra kradnie cos i ucieka. Chcemy zobaczy¢
wiecej szczegotow, wiec ogladamy to coraz wolniej. Im wolniej ogladamy, tym wiecej
szczegoldw zauwazamy. Wreszcie zatrzymujemy klatke i wpatrujemy sie w ten
,mikrokosmos”.

Wilasnie...

Whpatrywanie sie w mikrokosmos, czy makrokosmos? Wpatrywanie sie przez
mikroskop, czy teleskop?

Co jest pierwsze, a co ostatnie? Co jest poczatkiem, a co koricem? I czy jest wazne, czy
nie ma takiego znaczenia jaka bedzie kolejnosé?

Ja robie swoje 1aczac poczatek z koricem. Albo na odwrét? Nie wiem... Ale wiem jedno,
ze musze to robi¢ i juz.
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Moja twdrczos¢ po doktoracie z wyszczegdlnieniem
Trumpet Concerto No. 3

W pracy doktorskiej z 2012 roku pt. ,,Nowe aspekty wykorzystania mojej techniki
polifonii czaso—przestrzennej w kompozycji E-Motions na akordeon, smyczki

i perkusje” opisatam szczegdtowo swoja technike i zanalizowalam powyzszy utwdr,
ukazujac, jak tam nakladajg sie struktury czasoprzestrzenne.

Od 2012 roku moja tworczosc¢ rozwija sie nieustannie, nie tylko pod wzgledem ilosci
nowo powstatych kompozycji, ale przede wszystkim jakosci. Rozumiem to jako:

Lepsza precyzje w dostrzeganiu detali mojej nowej techniki, lepsze przelozenie tego na
muzyke, lepsza kontrole w utrzymaniu balansu w przechodzeniu z czaséw ,,ziemskich”
do ,pozaziemskich” i w konicu coraz lepszy trans i , hipnotyzowanie” stuchacza.

Doswiadczenie czysto muzyczne ma tu tez wielkie znaczenie, bo po napisaniu
i wystuchaniu ponad setki wiasnych kompozycji, mozna sie sporo nauczy¢... i to nie
tylko warsztatowo.

Od 2012 roku juz po napisaniu E-Motions powstaja takie utwory:

1. String Quartet No. 5 na kwartet smyczkowy (2011)
duration: 12 min.
premiere: 19 May 2012, Rotterdam (NL): Kronos Quartet
2. Cembalo Uno na klawesyn solo (2012)
duration: 12 min.
written for Goska Isphording
3. Emotionsolo na akordeon solo (2013)
duration: 15 min.
premiere: 15 November 2013, Warsaw: Eneasz Kubit — accordion
4. Five for Five na kwintet smyczkowy (2013)
duration: 15 min.
premiere: 18 November 2013, Warsaw: Transemble
5. FFFXL na orkiestre kameralna.
duration: 17 min.
6. Smokey Eyes na trio jazzowe i wspdlczesne (2013)
duration: 20 min.
premiere: 16 November 2013, London (London Jazz Festival):
'Noszferatu' and 'Alexander von Schlippenbach Trio'
Commissioned by the Third Ear Music and the Adam Mickiewicz Institute as part of the
Polska Music programme.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

Viola Viva na altéwke i orkiestre kameralna (2013)

duration: 12 min.

premiere: 5 March 2014, Rotterdam (NL): Genevieve Strosser (viola),
Asko|Schonberg Ensemble, Etienne Siebens — dyr.

String Quartet No. 6 na kwartet smyczkowy (2014)

duration: 18 min.

commission: De Doelen Rotterdam/Wigmore Hall London
premiere: 27 June 2015, London (UK): Leipzig String Quartet
Hiszpanka (Rezyser: Lukasz Barczyk) muzyka filmowa (2014),
duration: 110 min.

premiere: 22 January 2015, Warsaw

VAN... na fortepian quatre mains (2014)

duration: 5:30 min.

premiere: 20 September 2014, Piotr Kopczynski, Julia Samojto - piano
during Warsaw Autumn Festival 2014, Imka Theatre, Warsaw (PL)

Written at the request of the Embassy of the Kingdom of the Netherlands in Warsaw
on the occasion of the State Visit of King Willem-Alexander and Queen Mdxima of the

Netherlands.

Trumpet Concerto No. 3 na trabke i orkiestre symfoniczng (2014)
duration: 23 min.

commission: Polish Ministry of Culture and National Heritage
premiere: 17 April 2015: Katowice: Marco Blaauw - trumpet,

Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia, Alexander Humala - dyr.

Viola Concerto No. 1 na altowke i orkiestre symfoniczng (2015)
duration: 24 min.

commission: De Doelen, Rotterdam

premiere: 13 May 2016

Genevieve Strosser (viola); Residentie Orkest, Otto Tausk — dyr.
Saxophone Concerto No. 1 na saksofon altowy i orkiestre symfoniczna
duration: 24 min.

commission: Polish Ministry of Culture and National Heritage
premiere: 22 April 2016,

Alina Mleczko (saksofon); Filharmonia Narodowa, Domingo Garcia Hindoyan - dyr.

Smoky Eyes 2 na fortepian

duration: 10 min.

Hanna Kulenty, fortepian

Alinea na improwizujacy fortepian + saksofon.
duration: 15 min.

Hanna Kulenty, fortepian; Alina Mlecko, saksofon.
Celinea na improwizujacy fortepian + saksofon.
duration: 15 min.

Hanna Kulenty, fortepian; Alina Mlecko, saksofon.
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Trumpet Concerto No. 3
na trgbke i orkiestre symfoniczng

Kompozycja napisana w 2014 roku dla Marco Blaauw i orkiestry NOSPR.
Prawykonanie odbylo sie 17 kwietnia 2015 roku podczas Festiwalu Prawykonan
w Katowicach.

W programie czytamy:

»[---] Utwér napisany w technice ,Polifonii czasoprzestrzenne;j” jest kolejng préba
moich eksperymentéw z czasem i czasoprzestrzenia. Przygotowujac shuchacza do
stopniowego przechodzenia w inne —, duzsze” czasy, serwuje na poczatku tzw.

czas ,krotki” — muzyke ,konwencjonalng”, czyli taka, ktéra ma na tyle ciekawa akcje
muzyczng i na tyle jest nam przyjazna fizjologicznie, ze trzyma w napieciu. Potem
serwuje ,,dtuzsze” czasy i po prostu wprowadzam stopniowo stuchacza w trans.
»Hipnotyzuje”, pokazujac uslyszane wczesniej fragmenty w jakby ,,slow motion”.
Wreszcie zwalniam muzyke do takiego stopnia, Ze jej naturalne, niemal fizjologiczne
zatrzymanie — wygasniecie jest przewidywalne i nieuniknione. Manipulujace jednak
naszymi odczuciami nie tylko czasoprzestrzennymi. [...]" *

W przypadku Trumpet Concerto No. 3 czasem ,krétkim” — , konwencjonalnym” jest
prosta, wolna melodia trabki na poczatku utworu, przy skromnym akompaniamencie
fortepianu i delikatnych barw orkiestry. Melodia ta jest jakby stopniowo ,,rozstrajana”
poprzez zabiegi heterofoniczne, gdzie wybrane instrumenty dete stopniowo staja

sie jakby echem prowadzacej melodii trabki solowej, heterofoniczne glissanda

w Ii1I skrzypcach sa przedluzeniem perkusji lub odwrotnie, a flazolety w pozostalej
czesci instrumentéw smyczkowych sg jakby zwalniajacym echem akompaniamentu
fortepianu.

Krétko mdwiac, jest sobie melodia, ktéra ogélnie rzecz biorac — dziwnie funkcjonuje.
Po pierwsze nie prowadzi do rozwiazan (ujs¢) harmonicznych (typu kadencyjnych)

do jakich jestesmy przyzwyczajeni w systemie dur-moll, ale osuwa si¢ schodkowo
(stopniowo) w dét lub w gére w sposéb inny. Tu pozwole sobie na przypomnienie
nazwania tego typu wznoszenia i opadania harmonii — ,turbulencjami harmonicznymi”.
Po drugie, melodia ta zaczyna stopniowo zwalnia¢ i jednoczesnie przyspieszac.
Wilasciwie zaczyna zwalnia¢ cala jej instrumentalna otoczka, czyli te wszystkie
heterofoniczne echa. Trwa to okolo 4,5 minut, i wiasciwie jest to juz w tym momencie

* Hanna Kulenty — Trumpet Concerto No. 3 na trabke i orkiestre symfoniczng (2014).
Festiwalu Prawykonan w Katowicach: 17 April 2015. Marco Blaauw - trabka;
Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia, Alexander Humala - dyr.
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przygotowaniem do przechodzenia w czasy ,,dtugie”. Teoretycznie moglabym juz teraz
przechodzi¢ w czasy ,,dtuzsze”, ale tego nie robie. Jeszcze nie robie. Z prostej przyczyny
— cztery minuty to dla mnie za mato na wejscie w trans. Trans taki, jaki zaplanowatam
w tej kompozycji.

Melodia wiec jakby ,zawiesza” si¢, w tym sensie, zZe akompaniament fortepianu
przyspiesza o 1/3 tempa poczatkowego (z 64 do 96 ¢wierénut na minute) sugerujac
nam przechodzenie do szybszej akgji i rowniez szybszego — , krdtkiego” czasu,
ktéry moze by¢ innym , krétkim” czasem, lub kontynuacja poprzedniego. Z kolei
echo akompaniamentu fortepianu, czyli flazolety smyczkéw wyraznie zwalniaja,

co sugeruje nam przechodzenie do czasu wolniejszego —,,dtuzszego”. Daje to takie
dziwne poczucie rozdwojenia — niby zastygamy w oczekiwaniu na czasy ,,dtugie”,

a jednoczesnie czekamy na czasy ,krdtkie”. Ciekawos¢ ewentualnej akcji samej muzyki,
rozwoju jej frazy i dramaturgii, co sugeruje czas ,krétki” — wygrywa.

Zawieszona na (jakby) dominancie septymowej (nigdy nie rozwiazanej) melodia
przechodzi w bardzo szybkie tempo i dynamiczng akcje, ktéra za chwile ulegnie

i jednoczesnemu przyspieszeniu, i jednoczesnemu zwolnieniu... Ale to za chwile...

Na razie jeste$my na styku dwdch ,krétkich” czaséw, gdzie pierwszy byt spokojna
prosta melodia, a nastepny jest obsesyjnym chromatycznym tematem, powtarzanym
w réznych konfiguracjach melodycznych, rytmicznych, harmonicznych, agogicznych
i instrumentacyjnych.

Poczatkowe tempo jest tutaj nagle podwojone (64 — 128 ¢wierc¢nut na minute). Nie
odczujemy tutaj jakiegos specjalnie wyraznego przyspieszenia, bo znajdziemy sie jakby
»Z biegu” w nastepnej, szybkiej akcji muzycznej.

Ten fragment trwa nieprzerwanie ok. 5 minut. Jest to ,krdtki” czas, ktéry ewoluuje

i ogdlnie rzecz biorac — stopniowo przyspiesza, aczkolwiek zdarzaja sie proby
»przeciagniecia” tego ,krétkiego” czasu na czas ,,dtuzszy” poprzez zastosowanie
nieoczekiwanych augumentacji tematéw — motywéw, ktdre jednak szybko wracaja na
swoj podstawowy tor.

Mniej wiecej po dziewiatej minucie utworu czas ,krétki” zaczyna zwalnia¢, przechodzac
naturalnie w czas ,,dtuzszy”, ale (co jest paradoksalne z logicznego punktu widzenia)
—muzyka zaczyna przyspieszac.

Pojawia sie nieoczekiwane przyspieszenie —zmiana tempa o 1/3 poprzedniego (128 —
192). Motywy — tematy zapamietane i rozpoznawalne (z poprzedniego fragmentu) s3
teraz przedstawione jakby w augumentacji, podczas gdy akompaniament orkiestry
(szczegdlnie smyczkow) pedzi w zawrotnym tempie. Zreszta, temat trabki tez ulega
przyspieszeniu pod koniec tego fragmentu utworu, ktéry stanowi jakby kulminacje
calej kompozycji.

Mniej wiecej w czternastej minucie utworu ,krétki” czas, ktéry chwilami stawat

sie czasem ,,dtuzszym”(uwalniat czasy ,,dtuzsze”) zaczyna stopniowo zwalniaé, aby
wreszcie stac sie czasem ,,dlugim” na dobre. I w miare mozliwosci i potrzeb do konca
utworu jeszcze sie wydtuzac.
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Woeczesniej pisalam, ze na ogdt po mniej wiecej od 9 do 12 minutach zaczynam
»czarowac”... W przypadku tego koncertu ,,czarowa¢” zaczynam po minucie 14-stej.
To wlasnie ten moment, zeby zacza¢ wpuszczac stuchacza w trans. Trans taki, jaki
zaplanowalam w tej kompozycji. Trans taki, aby mdc sie da¢ zahipnotyzowaé magii
innej terazniejszosci, innej czasoprzestrzeni.

Tak wiec pojawia sie po raz kolejny znana juz wczesniej melodia trabki, ze skromnym
akompaniamentem fortepianu i ,rozstrajajace;j” sie orkiestry. Melodia, ktdra jest
odczuwalna w tym momencie jako czas ,,dtugi”. Dlaczego? Bo po szybkiej akgji i bardzo
szybkim tempie muzyki potrzebujemy momentu refleksji. Jakby ,logarytmu” tego, co
przed chwilg uslyszeliémy. I nie zakléci nam tego prosta melodia, a wrecz wzmocni.

Wreszcie ,, dhugi” czas zaczyna sie rozszerzac. Przechodzimy zatem do czasu
»najdluzszego”, wpatrujac sie w szczegoly zwalniajacej melodii tak, jakbySmy
wpatrywali sie w mikrokosmos. (Tu pozwole sobie na pordwnanie wpatrywania sie
przez mikroskop). I cho¢ prébujemy przyspieszy¢ melodie przywrdcic jej dawny tor,
to jednak nie udaje sie to nam. I dobrze. Melodia jest juz na dobre wyparta ze swojego
poczatkowego toru i na dobre ,zadomowiona” na nastepnej osi, nastepnym wiekszym
torze wiekszego czasu. Nie czujemy potrzeby powrotu, tylko z przyjemnoscia
zwalniamy. I nie wpadliSmy w przepasc?... a wrecz przeciwnie. Przez ponad 10 minut
podazamy po torze muzyki ,,dtugich” czaséw wpatrujac sie w jej szczegdly, nie myslac
juz o niczym, tylko czujac. Co czujac?

»Zahipnotyzowani” czekamy na to, co nieuniknione...

Pragne dodaé, ze w koncercie tym na przemian stosuje:

Instrumentacje skupiong — czyli niewielkie divisi smyczkéw lub jego brak, konkretne
zdwojenia primowe i oktawowe ustalonych pionéw harmonicznych w detych,
zdwojenia primowe smyczkow (granie na dwéch strunach prim w jak najwiekszym
zasiegu), itp. — ktéra daje mi mozliwos¢ lepszego uchwycenia przebiegu akeji
muzycznej, mozliwos¢ lepszego przyspieszania tej akeji, czyli oscylowanie w czasach
#krotkich”. Instrumentacja skupiona pozwala mi réwniez na uzyskanie czytelniejszej
heterofonii.

Instrumentacje rozleglq — czyli duze, lub bardzo duze divisi gléwnie smyczkow,
harmonie spektralne, szeroki uktad harmoniczny pionéw, itp. — ktdra daje mi
mozliwos¢ lepszego penetrowania szczegdtdw akcji muzycznej, jej harmonii,
mozliwos¢ lepszego spowolniania tej akcji, rozkladania jej jakby na czynniki pierwsze,
a co za tym idzie lepszego oscylowania w czasach "dtugich”. (Patrzymy na harmonie
jakby przez mikroskop...).
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Podsumowujgc

Moglabym jeszcze méwic i rozkladac na czynniki pierwsze moja ,,kuchnie
kompozytorsky”, opisywac takt po takcie, fraza po frazie, tylko po co?

Tego sie przeciez nie da tak do korica nazwaé stowami? Gdyby dalo... ba, pisalabym
ksiazki.

To, co sie jednak dalo, to nazwatam tak skutecznie, jak tylko umiatam, skupiajac

sie gtéwnie na mojej muzycznej i nie tylko muzycznej filozofii. Albowiem (jak juz
wczesniej wspomniatam) —to z mojej filozofii wyplywa cala estetyka mojej muzyki.
Nigdy odwrotnie. A moja filozofia wyplywa z moich odczué i doswiadczen. Moja
filozofia jest moja muzyka.

Zapraszam do wystuchania koncertu.

HANNA KULENTY-MAJOOR

,//M &Wu?'aw
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