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Udziat dynamiki
w ksztaltowaniu czasu linearnego
w utworach orkiestrowych Hanny Kulenty

,»Czas pltynie niestrudzenie do przodu, szybko lub wolno, lecz nie zatrzymujac
sie nigdy”! — tak o muzyce Hanny Kulenty pisze Dorota Krawczyk, umiejsca-
wiajac kompozytorke obok m.in. Lutostawskiego, Palestra, Serockiego i Bairda,
w gronie tworcow muzyki, ktorg okresla jako ,,progresywna” lub ,,procesual-
ng”: ,.Istota muzyki progresywnej (procesualnej) jest skierowanie ku przysztosci,
»przepedzanie czasu, to jednokierunkowe dazenie ze zwrotem. Kazde muzycz-
ne »teraz« jest wynikiem swojego »przedtem, a jednocze$nie zapowiedzia »po-
tem«’2. W odniesieniu do refleksji o czasie muzycznym Jonathana D. Kramera?
mozna stwierdzi¢, ze muzyka, ktora autorka klasyfikuje jako progresywna (lub
tez jako ,.kompozycje jako proces” w odrdznieniu od ,.kompozycji jako stan”),

93]

I D. Krawczyk, Czas i muzyka: koncepcje czasu i ich wplyw na ksztaltowanie formy w muzyce
wspolczesnej, Warszawa 2007, s. 84.

2 Ibidem, s. 69.

3 Zob. J.D. Kramer, The Time of Music. New Meanings, New Temporalities, New Listening Strate-
gies, New York—London 1988.
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to muzyka, w ktorej czas linearny przewaza nad nielinearnym. Wedhug koncepcji
Kramera praktycznie kazde dzieto muzyczne stanowi konglomerat linearno$ci
1 nielinearnos$ci, ktore nalezy traktowac nie jako zjawiska wprost opozycyjne,
lecz jako dwie niezalezne, aczkolwiek komplementarne sity strukturalne®.

Pojecia ,,czas linearny” uzywa Kramer wymiennie ze skrotowym pojeciem
»linearnos¢™. Czas linearny definiowany przez Kramera to ,.kontinuum czaso-
we zbudowane przez nastepstwo zdarzen, z ktorych wczesniejsze determinuja
pozniejsze, a podzniejsze sg konsekwencjg wezesniejszych™. Linearno$¢ zatem
to ,,ksztattowanie wlasciwosci przebiegu muzycznego wedtug implikacji wyni-
kajacych z wczesniejszych momentoéw i zdarzen™. W muzyce tonalnej linear-
no$¢ wynika w duzej mierze z wlasciwosci samego systemu harmonicznego,
opierajacego si¢ na dazeniu do toniki. Nawigzuje do tego rowniez w swojej re-
fleksji o czasie muzycznym Dorota Krawczyk, nazywajac kadencje doskonala
,hajprostszg i najbardziej jednoznaczng formg tukowa™:

Wyraznie okres$lony poczatek, faza rozwojowa i oczekiwanie na to, co nastapi, faza kulmina-
cyjna — czyli szczytowy punkt tuku i antycypacja zakonczenia jako koniecznosci wypelnie-

nia, roztadowania napigcia. A zatem linearno$¢, jednokierunkowo$¢ i docelowosé®.

Rozpad systemu tonalnego spowodowat wigc zanik najbardziej oczywiste-
go nosnika linearno$ci w utworze muzycznym, co jednak nie oznacza zaniku
linearnosci jako takiej. Jest zreszta kwestig dyskusyjng, czy eliminacja linear-
nosci z aspektu czasowego utworu jest w ogole mozliwa, cho¢by ze wzgledu na
to, ze czas percepcji dzieta muzycznego jest ze swej natury czasem linearnym.
W zwiazku z tym, po czesci niezaleznie od fazy eksperymentow w zakresie za-
ktocen linearno$ci czasu, ktora nastgpita w XX wieku, a po czeSci w wyniku
tychze eksperymentoéw, linearno$¢ w muzyce posttonalnej znalazta dla siebie
inne drogi i1 objawila si¢ w innych postaciach poza najbardziej podstawowym
»czasem linearnym ukierunkowanym na cel” (linear goal-oriented time)°. Do-

4 Ibidem, s. 20.

5 Ibidem, s. 15.

6 ,[...] the temporal continuum created by a succession events in which earlier events imply later
ones and later ones are consequences of earlier ones”. Por. J.D. Kramer, op. cit., s. 20 (jesli nie
zaznaczono inaczej, wszystkie ttumaczenia z j¢z. angielskiego — A. Krawczyk).

7 ,[...] the determination of some characteristic(s) of music in accordance with implications that
arise from earlier events of the piece”. Por. J.D. Kramer, op. cit., s. 20.

8 D. Krawczyk, op. cit., s. 35.

9 J.D. Kramer, op. cit., s. 57.
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tychczasowy ,.cel”, ktérym bylo centrum tonalne, zostat czg§ciowo zastgpiony
przez nowe ,.cele” w postaci kadencji zdefiniowanych nie harmonicznie, lecz
kontekstowo — a cze$ciowo pustka po nim pozostala niezapetniona, pozosta-
wiajac z triady ,,linearno$¢, kierunkowos¢, docelowos¢” jedynie dwie pierwsze
cechy. Zaoowocowato to nowymi postaciami linearno$ci — ,,linearnoscig nie-
ukierunkowana” (nondirected linearity)'° oraz ,,wielokierunkowym czasem li-
nearnym” (multiply-directed linear time)''. Rdznice miedzy nimi charakteryzuje
Kramer nastepujaco:

Czas wielokierunkowy nie jest tym samym, co czas nieukierunkowany. Ten pierwszy charak-
teryzuje si¢ silnym odczuciem dazenia do celu, nawet jesli sugerowanych celow jest wigcej
niz jeden i nawet jesli sugerowana jest wiecej niz jedna droga do owego celu/celow. W nie-
ukierunkowanym czasie linearnym nie ma wyraznego celu, poza ukierunkowang ciaglos-

cig ruchu!2.

Pojecie ,,ukierunkowanej ciagtosci ruchu” staje si¢ bardzo istotne w sytuacji
braku zdefiniowanego celu dgzenia muzycznych procesow, jest bowiem jedynym
czynnikiem stanowigcym o tym, ze czas w danym utworze postrzegany jest jako
linearny. Muzyka podlegajaca prawidtom linearno$ci nieukierunkowanej ,,nie-
sie nas przez swoje continuum, ale tak naprawde nie wiemy, dokad zmierzamy
w kazdej frazie czy odcinku, poki tam nie dotrzemy”'3.

Ponizsze omoéwienie obejmuje utwory Kulenty przeznaczone na orkiestre
symfoniczng. Wykluczono z niego utwory przeznaczone na instrument solowy
z orkiestra, natomiast w jednym przypadku (Symfonia nr 2) do orkiestry dota-
czony zostal chor mieszany. Dzieta te pochodzg z roznych okreséw tworczosci
kompozytorki. Ad unum, Symfonia nr 1 oraz Symfonia nr 2 powstaty w latach
osiemdziesiatych (odpowiednio 1985, 1986, 1987), czyli we wczesnym okresie
tworczosci Kulenty, zwigzanym z technika, ktéra sama kompozytorka nazwata
»polifonig tukoéw”. Technika ta polega na konstruowaniu utworu muzycznego
z rozmieszczonych w réznych warstwach orkiestrowej faktury naktadajacych sig

10 Tbidem, s. 39.

11 Tbidem, s. 46.

12 Multiply-directed time is not the same as nondirected linear time. In the former the sense of
goal-orientation is acute, even if more than one goal is implied and/or more than one route to
the goal(s) is suggested. In nondirected linear time there is no clearly implied goal, despite the
directed continuity of motion”. Por. J.D. Kramer, op. cit., s. 39-40.

13 Such music carries us along its coninuum, but we do not really know where we are going in
each phrase or section until we get there”. Por. J.D. Kramer, op. cit., s. 39-40.



4 8 AGATA KRAWCZYK

tukéw o asynchronicznym przebiegu'®. Symfonia nr 3 (2000)'° reprezentuje okres
srodkowy, odnoszony przez kompozytorke do okresu ,,transu w muzyce europej-
skiej”!s. W stosunku do utwordéw z etapu polifonii tukow, utwory z tego okresu
cechuje uproszczenie faktury; zatozeniem kompozytorki jest redukcja liczby tu-
kow 1 rozeiaggnigcie pojedynczego tuku do granic percepcji. Natomiast Twenty-
-five reprezentuje poézny okres twdrczosci, ktory charakteryzuje poshugiwanie si¢
przez kompozytorke technika polifonii czasoprzestrzennej. Technika ta powstata
na drodze syntezy doswiadczen obu wczesniejszych technik (,,polifonii tukow”
oraz ,transu w muzyce europejskiej”). Postugujac si¢ stowami Mai Trochimczyk,
polifonia czasoprzestrzenna ,,ktadzie nacisk na kolisto$¢ czasu i rownoleglos¢/
rownoczesnos$¢ zdarzen czasowych rozgrywajacych si¢ na ré6znych planach tem-
poralnych”'”.

Niezaleznie od rdznic, wystepujacych na gruncie techniki kompozytorskiej
pomiedzy utworami pochodzacymi z réznych okresow tworczosci Kulenty (w tym
rowniez utworami orkiestrowymi omawianymi w niniejszym tekscie), widocz-
ne sg rdwniez cechy wspdlne. Najistotniejszg jest predylekcja do faktury wielo-
warstwowej czy polifonicznej. Forma pozbawiona jest wyodrebnionych, zam-
knietych cato$ci oraz wyrazistych cezur, w konstrukcji melodyczno-rytmiczne;j
dominujg uktady o charakterze kontinuum nieposiadajgcego struktury motywicz-
no-frazowej. W zakresie rytmiki wystepuje przewaga jednorodnosci i repetytyw-
nosci, natomiast w zakresie melodyki duza rolg¢ odgrywa ruch sekundowy, jak
réwniez repetycje tej samej wysokosci dzwigku.

Pozbawiona nie tylko centrum tonalnego, lecz réwniez kadencji definiowa-
nych kontekstowo przez pozaharmoniczne elementy dzieta muzycznego, muzyka
Kulenty w swej linearno$ci bazuje na wzmiankowanej przez Kramera ,,ukierun-
kowanej ciggtosci ruchu”. Owa cigglo$¢ ruchu moze w dziele muzycznym prze-
jawia¢ si¢ na gruncie roznych jego parametrow. W zakresie melodyki Kramer

14 M. Trochimezyk, The Music of Hanna Kulenty [online], https://www.hannakulenty.com/06.1
texts.html (dostgp: 10.11.2020). Por. D. Szwarcman, Czas Warszawskich Jesieni. O muzyce pol-
skiej 1945-2007, Warszawa 2007, s. §3.

15 Pierwsza cze§¢ Symfonii nr 3 zostala opublikowana w roku 1998 pod tytulem Part One.

16 Okreslenie ,,trans w muzyce europejskiej” z jednej strony charakteryzuje gléwna ide¢ muzyki
z tego okresu, ktora jako jeden z gtownych celéw ustanawia wprowadzenie stuchacza w trans,
z drugiej strony — wskazywac¢ ma na przeniesienie na europejski grunt inspiracji zaczerpnigtych
z muzyki Wschodu, gléwnie Indii. Por. M. Trochimczyk, op. cit. Por. Inspiruje mnie zycie. Wy-
wiad z Hanng Kulenty, [wywiad przeprowadzita E. Cichon], ,,Kwarta” 2000, nr 6, s. 8.

17 _[...] emphasizes the circularity of time and the simultaneity of time-events occuring on different
temporal planes”. Por. M. Trochimezyk, op. cit.
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wskazuje na istotne znaczenie ruchu sekundowego'®. Analogiczne procesy moz-
na wyobrazi¢ sobie odnosnie do pozostatych muzycznych parametrow. W zakre-
sie rytmiki sg to procesy zageszczania lub rozrzedzania ruchu w nastepujacych
po sobie odcinkach o przewaznie jednorodnej rytmice, w zakresie agogiki —
nastepstwa kolejnych coraz szybszych lub coraz wolniejszych temp, okreslanych
metronomicznie, w zakresie dynamiki — crescenda i diminuenda oraz nastep-
stwa coraz wyzszych lub coraz nizszych stopni dynamicznych.

Ponizsze omowienie stanowi prezentacje czgsciowych wynikow podjetych
przez autorke niniejszego tekstu badan, obejmujacych czynniki ksztattujace line-
arnos¢ na gruncie wymienionych elementow dzieta muzycznego, w tym przy-
padku — dynamiki. Jako narzedzie analityczne zastosowano obliczenia mate-
matyczno-statystyczne, pozwalajace na obiektywizacj¢ spostrzezen, dotyczacych
tego, jakie czynniki tworzg w muzyce Kulenty wspomniane przez Dorotg Kraw-
czyk ,,dazenie w przdd”. Zastosowanie tej metody mozliwe byto dzigki duzemu
poziomowi szczegdlowosci notacji charakteryzujacej partytury kompozytorki.
Zmiany dynamiczne sg klarownie oznaczone w partii danego instrumentu lub
grupy, a granice crescendo i diminuendo wyraznie sprecyzowane, wraz z okresle-
niem koncowego poziomu dynamicznego.

W toku analizy poszczegdlnym stopniom dynamicznym przypisano arbi-
tralnie wartosci liczbowe, tworzagc skale o rownych przedziatach. Ze wzgledu
na ilo$¢ danych, wynikajaca z poziomu komplikacji fakturalnej utworu oraz
poziomu szczegdtowosci notacji, w procesie analizy niezb¢dne bylo przyjecie
pewnego stopnia uogolnienia, zarowno w wymiarze horyzontalnym (czas), jak
i wertykalnym (partia instrumentalna).

W wymiarze horyzontalnym jako jednostke pomiarowg zastosowano jeden
takt. Badane zmiany dynamiki odnotowano zatem ,,z zaokragleniem” do pelnego
taktu. Z tego powodu pominigto m.in. lokalne zjawiska ,,falowania” dynamicz-
nego w obrebie jednego taktu, jak rowniez zjawiska dynamiczne o charakterze
incydentalnym jak sforzato oraz fp (w przypadku tego ostatniego za obowig-
zujaca uznano dynamike piano, interpretujgc forte jako rodzaj ,,akcentu” dyna-
micznego, nie wplywajacego na globalny obraz kierunkowosci procesow dy-
namicznych. Pomini¢to takze krotkie (dtugosci jednej—dwoch ¢wierénut), czgsto
niedookres$lone pod wzgledem stopnia dynamicznego, diminuenda w ostatnim
takcie odcinka danej partii instrumentalnej, przed taktami pauzy, traktujac je jako
»zapisane frazowanie”. W przypadku, w ktérym zmiana dynamiczna nastepuje
pod koniec taktu, stosowano niekiedy przesunigcie jej w tabeli danych do taktu

18 J.D. Kramer, op. cit., s. 171.
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nastepnego, zwlaszcza w tych sytuacjach, w ktérych dzieki temu mozliwe sta-
walo si¢ zrealizowanie priorytetu, ktérym byto dgzenie do uwzglednienia w ta-
beli danych wszystkich oznaczen dynamicznych znajdujacych si¢ w partyturze.
W przypadku crescenda lub diminuenda wartos¢ dla kazdego taktu obliczono,
dzielac roznice pomigdzy jego punktami granicznymi przez dlugo$¢ jego trwania
wyrazong w taktach.

Choc¢ ostatecznym celem byto odniesienie spostrzezen analitycznych do cza-
su realnego, mierzonego w sekundach, minutach etc. (co uwidocznione zostato
na zataczonych wykresach), dane uzupehiano dla poszczegélnych taktow. Na-
lezy zdawa¢ sobie sprawg, ze z powodu licznych zmian tempa wystepujacych
w wigkszo$ci utworow (z wyjatkiem Symfonii nr 3), jak rowniez okazjonalnych
zmian metrum, takty na przestrzeni jednego utworu nie sg rownej dtugosci. Przy-
jecie taktu jako jednostki pomiarowej bylo jednak rozwigzaniem najbardziej
praktycznym — oznaczenie w partyturze czasu realnego z doktadnoscia, ktora
bylaby konieczna, a wigc co do sekundy, oceniono jako zadanie o poziomie kom-
plikacji niewspotmiernym do efektu.

W wymiarze wertykalnym jednostka pomiaru byla partia grupy jednorod-
nych instrumentow — a zatem partia fletow (z uwzglednieniem piccolo), obojow
(z uwzglednieniem rozka angielskiego) etc. Puzony i tuba ujete zostaty wspol-
nie, jako ze przewaznie realizujg ten sam materiat, w wyniku czego obowigzuje
je wspdlna dynamika. Uogdlnienia dotycza sytuacji, w ktorych: 1. nie wszystkie
instrumenty grupy graja w danym takcie (np. sposrod fletow gra wylacznie pierw-
szy flet) — wowczas podano oznaczenia dynamiczne dla grajacego instrumen-
tu/instrumentow, pomijajac te, ktore milcza; 2. poszczegdlne instrumenty danej
grupy przynalezg do r6znych warstw polifonicznej konstrukcji — np. kontrafa-
got nie realizuje tego samego materiatu co fagoty, lecz ten, ktory realizujg puzo-
ny — co skutkuje réwniez réznicg dynamiki; w tym przypadku za obowigzujaca
uznano dynamike¢ dominujgca w obrebie danej grupy, pomijajac odrdzniajacy si¢
instrument; 3. pomi¢dzy instrumentami danej grupy zachodzi relacja kanoniczna,
w wyniku ktorej kolejne punkty danego procesu przypadaja w poszczegdlnych
partiach stopniowo, z niewielkim opdznieniem (np. jednej lub dwdch ¢wierénut);
za obowiazujacy dla danego taktu uznano wowczas najwyzszy stopnien dyna-
miczny sposrod wystepujacych w tym takcie w ramach poszczegolnych partii
sktadajacych si¢ na dang grupe.

Dla pozyskanych w ten sposéb danych przeprowadzono nast¢pnie oblicze-
nia pozwalajace ustali¢ kierunek zmian dynamicznych z taktu na takt, a w dalszej
kolejnosci — zmiennos$¢ owego kierunku. Przez pojecie ,,kierunek” nalezy tu ro-
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zumie¢ jedng z trzech sytuacji: wznoszenie (zgto$nienie), opadanie (Sciszenie),
ale takze brak zmiany dynamicznej®.

Rozpietos¢ dynamiczna w poszczegdlnych utworach obejmuje od szesciu do
dziewigciu stopni dynamicznych:

Tabela 1. Rozpigto$¢ dynamiczna w utworach symfonicznych Hanny Kulenty

sze$ciostopniowa skala dynamiczna pr—f pierwsza czg¢$¢ Symfonii nr 3

druga cz¢$¢ Symfonii nr 3

siedmiostopniowa skala dynamiczna pr-1if trzecia czes¢ Symfonii nr 3

os$miostopniowa skala dynamiczna por-fif Ad unum

Symfonia nr 2

dziewigciostopniowa skala dynamiczna por-1itf Symfonia nr 1

Twenty-five

Wykresy przedstawiajace dyspozycj¢ dynamiki w partiach poszczegdlnych
grup instrumentow w cato§ciowym przebiegu utwordéw (zob. wykresy 1-7) uwi-
daczniaja kilka wspolnych tendencji:

1. Utwory rozpoczynajg si¢ na wysokim poziomie dynamicznym, po czym na-
stepuje faza opadania. Wyjatek stanowi Twenty-five, ktorego poczatek prze-
biega w strefie niskiego i $redniego poziomu glo$nosci, po czym nastgpuje
crescendo. W zakonczeniach utworéw dominuje rozwigzanie polegajace
na zakonczeniu procesem opadajacym, czyli stopniowym wyciszeniu (Sym-
fonia nr 1, Symfonia nr 2, pierwsze dwie czesci Symfonii nr 3, Twenty-five).
Wyjatek stanowia Ad unum oraz trzecia cz¢s¢ Symfonii nr 3, konczace sig,
odpowiednio, ptaszczyzna o dynamice stalej na wysokim poziomie gtosno-
$ci 1 procesem wznoszacym, czyli stopniowym zgtosnieniem.

2. Faktura, sktadajaca si¢ z niezaleznych warstw, powoduje wspotwystepowa-
nie w jednym czasie réoznych poziomow dynamicznych. Jakkolwiek w od-
biorze stuchowym warstwy o nizszym poziomie dynamicznym moga ulec
maskowaniu przez warstwy o wyzszym poziomie (cho¢ istniejg sity prze-
ciwdziatajace temu — rdznice w zakresie barwy, rejestru, rytmu etc.), to

19 Sytuacj¢ braku zmiany dynamicznej pomi¢dzy kolejnymi taktami rowniez okreslono tu mianem
kierunku, cho¢ w takim przypadku brak jest faktycznej kierunkowo$ci. Chodzito jednak o stwo-
rzenie wspdlnego terminu, obejmujacego wszystkie trzy rodzaje sytuacji: wznoszenie, opadanie
i brak zmiany.
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z perspektywy analitycznej sg one istotne, stanowig bowiem jeden z czyn-
nikéw obrazujacych specyfike stosowanej przez kompozytorke techniki
(zwlaszcza w przypadku polifonii tukdéw).

W pierwszej kolumnie zamieszczono liczbe stopni dynamicznych wystepu-
jacych rownoczesnie (tj. w tym samym takcie) w partiach réznych grup instru-

mentow:

Tabela nr 2. Zréznicowanie stopni dynamicznych w wymiarze wertykalnym

Liczba stopni | Ad unum | Symfonia | Symfonia | 1 czesé 1L czes¢ | I czes¢ | Twenty-

dynamicznych nr 1 nr2 Symfonii | Symfonii | Symfonii | five
w takcie nr3 nr 3 nr3
(jednoczesnie)

1 35,68% | 19,37% | 42,33% | 52,11% |34,02% |76,43% |21,32%

2 38,94% | 40,05% | 35,03% | 35,68% |35,73% |22,31% |42,14%
3 20,89% [ 30,36% | 18,24% | 11,26% | 24,74% | 1,12% 31,92%
4 3,93% 9,42% 2,18% 0,70% 4,81% 0 14,33%
5 0 0,26% 0,24% 0 0 0 1,24%
6 0 0,52% 0 0 0 0 0

100% = dtugos¢ catego utworu wyrazona liczba taktow

— Przypadki najwigkszego zréznicowania dynamicznego pomigdzy poszcze-
gbélnymi warstwami znajduja si¢ w Symfonii nr 1 (szes¢ jednoczesnych
stopni dynamicznych) oraz w Twenty-five (pig¢ jednoczesnych stopni dyna-
micznych). Najmniejszym zréznicowaniem dynamicznym w wymiarze pio-
nowym charakteryzuje si¢ ostatnia cze$¢ Symfonii nr 3 (maksymalnie trzy
jednoczesne stopnie dynamiczne).

— We wszystkich utworach ilosciowo dominuja uktady o niewielkim lub ze-
rowym zréznicowaniu dynamicznym pomi¢dzy poszczegolnymi partiami.
W Ad unum, Symfonii nr 1, drugiej cze$ci Symfonii nr 3 oraz w Twenty-five
przewazaja uktady, w ktérych réwnoczesnie wystepuja dwa stopnie dyna-
miczne, natomiast w Symfonii nr 2 i1 skrajnych cze$ciach Symfonii nr 3 do-
minuje brak zréznicowania dynamicznego w wymiarze pionowym (ten sam
stopnien dynamiczny we wszystkich partiach instrumentalnych).

— Przewaga uktadéw dominujacych nad pozostalymi w wigkszosci utworow
jest stosunkowo niewielka. Wyjatkiem jest ostatnia cz¢s¢ Symfonii nr 3,
w ktérej dominujacy uktad obejmuje 76% utworu.
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3. W wyniku naktadania si¢ na siebie rownoczesnych procesow dynamicznych
moga powsta¢ dwie sytuacje:
— procesy sg odrgbne, lecz przebiegajg w tym samym kierunku,
— procesy przebiegaja w roznych kierunkach.

Analogicznie do obliczen dokonanych dla liczby réwnocze$nie wystepu-
jacych stopni dynamicznych, przeprowadzono obliczenia dla kierunkéw zmian
dynamicznych. Obliczen dokonano w oparciu o réznice pomiedzy warto$ciami
wyrazajacymi stopien dynamiczny w sasiadujacych taktach, za$ kierunek jest
definiowany przez to, czy réznica ta wyraza si¢ liczbg ujemng, czy dodatnig.
Jesli réznica wynosi zero, oznacza to brak zmiany dynamiki pomigdzy taktami,
co jednak nie moze by¢ nazwane kierunkiem — mozna wigc mowi¢ o mozliwych
dwach kierunkach (wznoszenie, opadanie), ale trzech stanach (wznoszenie, opa-
danie, brak zmian) proceséw dynamicznych w danym takcie.

Tabela 3. Zréznicowanie kierunkoéw / standéw zmian dynamicznych w wymiarze wertykalnym

Liczba stanow | Ad unum | Symfonia | Symfonia | 1 czgs¢ Il czes¢ | I czgs¢ | Twenty-

w takcie: nr 1 nr2 Symfonii | Symfonii | Symfonii | five
nr3 nr3 nr3

1 35,73% | 26,77% | 43,41% | 50,59% | 28,96% | 65,54% | 21,63%

2 46,74% | 51,97% | 43,90% |35,52% |45,17% |33,45% |52,35%

3 16,98% | 21,25% | 12,19% | 13,64% |25,17% |2,87% 25,67%

100% = dtugos¢ catego utworu wyrazona liczbg taktow

— We wszystkich utworach znajduja si¢ zarowno miejsca, w ktorych dynamika
we wszystkich partiach instrumentalnych wykazuje ten sam stan zmian (np.
podaza w jednym kierunku), jak i miejsca, w ktorych naktadaja si¢ procesy
o trzech roznych stanach. Te ostatnie stanowig jednak mniejszo$¢ — obej-
muja od 2,87 do 25,67% utworu.

— W wigkszo$ci utwordow ilosciowo dominujg uktady, w ktorych réwnocze-
$nie wystepuja dwa kierunki (wznoszenie i opadanie) lub dwa stany (ktores
z powyzszych i brak zmian). Wyjatek stanowia skrajne czgsci Symfonii nr
3 — przewazaja w nich uklady, w ktoérych wszystkie partie instrumentalne
wykazujg ten sam stan zmian dynamicznych. Nie wyklucza to naktadania si¢
w tych miejscach kilku niezaleznych procesow, okresla jedynie, ze wszyst-
kie podazaja w tym samym kierunku (lub wszystkie partie instrumentalne
znajduja sie w stanie niezmiennosci).
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Naktadanie si¢ rownoczesnych procesow przebiegajacych w réznych kie-
runkach mozna uzna¢ za specyficzny przypadek wielokierunkowego czasu line-
arnego. Jakkolwiek w ujeciu Kramera termin ten odnosi si¢ bardziej do sytuacji
zaburzen ciagtosci (discontinuation) i odsuni¢cia osiagnigcia celu w czasie, to
wydaje si¢ by¢ adekwatny do opisywanej sytuacji, w ktorej wielokierunkowos¢
wynika z niezalezno$ci proceséw rozgrywajacych si¢ w poszczegdlnych war-
stwach faktury.

4. Zmiany dynamiczne cz¢sto przybierajg posta¢ tukows, czy to na mniejszych,
czy to na wigkszych przestrzeniach. Obliczenia statystyczne pozwalaja
ustali¢ udziat, jaki w catoksztatcie dynamiki utworu odgrywaja poszczegdl-
ne stany zmian dynamicznych — wznoszenie, opadanie oraz stan niezmien-
nosci.

W poprzednim punkcie wykazano, ze odcinki, w ktorych we wszystkich par-
tiach instrumentalnych procesy dynamiczne podgzajag w jednym kierunku (lub
znajduja si¢ w stanie niezmiennos$ci), obejmujg sumarycznie od 26,77 do 65,54%
utworu. Ponizsza tabela przedstawia procentowy udzial poszczegolnych stanow
w tych fragmentach.

Tabela 4. Udzial wznoszenia, opadania i stanu niezmiennos$ci w odcinkach o wspolnej kierunkowo-
$ci we wszystkich partiach instrumentalnych

wspolny stan | Ad unum | Symfonia | Symfonia | 1 czgs¢ M czgse | I czgse | Twenty-

we wszystkich nrl nr2 Symfonii | Symfonii | Symfonii | five
partiach nr3 nr 3 nr3

wznoszenie 19,7% 64,29% | 12,36% | 28,64% |29,76% |46,95% | 58,03%
opadanie 3,8% 13,27% | 1,13% 25,35% | 7,14% 9,63% 24,35%

brak zmian 76,43% | 22,44% | 86,51% |46,01% |63,1% 43,42% | 17,62%
dynamicznych

100% = liczba taktow, w ktorych rownoczesnie we wszystkich partiach instrumentalnych
wystepuje ten sam stan zmian dynamicznych

A zatem w odniesieniu do odcinkow, w ktorych we wszystkich warstwach
procesy dynamiczne podazajg w tym samym kierunku, przewage majg procesy
o kierunku wznoszacym oraz stan ,,braku zmian dynamicznych”.

Jakkolwiek udzial proceséw o poszczegdlnych kierunkach czy stanach
w ksztattowaniu dynamiki poszczegdlnych partii instrumentalnych jest rozny,
to wyznaczenie przedziatow, w ramach ktorych miesci si¢ jego warto$¢, pozwa-
la rowniez dostrzec roznice w tym zakresie pomiedzy kolejnymi utworami.
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Tabela 5. Udziat wznoszenia, opadania i stanu niezmiennos$ci w ramach pojedynczych partii instru-
mentalnych

Ad unum | Symfonia | Symfonia | I czesc¢ Il czes¢ | Il czes¢ | Twenty-

nr 1 nr2 Symfonii | Symfonii | Symfonii | five
nr3 nr3 nr3
wznoszenie | 17:24-39.75% | 21.24-42.75% | 18.28-45.71% | 24.60-59,55% | 19.35-48,03% | 34.75-5827% | 30.76-70.56%
(orkiestra)
8,73-16,19%
(chor)
opadanie | 344-1634% | 7.23-128% | 143-1L11% | 1826-3320% | 15,64-36.86% | 8.21-16,16% | 2007-53,84%
(orkiestra)
0,89-3,80%
(chor)
brak zmian | 909-7531% | 4577-71.42% | 45 30% 2022-56,52% | 23.45-46,23% | 25.56-51,28% | 9,36-34,24%
dynamicz— (orkiestra)
nych

80-90,47%
(chor)

100% = liczba taktow, ktorych gra przynajmniej jeden instrument z danej grupy

Odnotowane w tabeli roznice pomiedzy wynikami dla orkiestry i chéru
w Symfonii nr 2 wynikaja z faktu, ze chor pojawia si¢ wylacznie w jednej, kon-
kretnej fazie dzieta o takich, a nie innych wtasciwosciach dynamicznych.

Wyniki powyzszego badania wskazujg na wzrost znaczenia kierunku wzno-
szacego w utworach poézniejszych w stosunku do dziet powstatych w latach
osiemdziesiatych, co moze wydac si¢ dos¢ zaskakujace wobec przynaleznos$ci
tych ostatnich do okresu polifonii tukow, dla ktorej to techniki — w zwigzku
z ksztaltem samego tuku — bardziej naturalna wydawataby si¢ dominacja pro-
cesoOw linearnych wznoszacych lub opadajacych. Czesciowo wynika to z faktu,
Ze procesy wznoszenia i opadania czesto ,,zatrzymujg si¢” na jeden lub dwa takty,
i te lokalne mikroodcinki o dynamice statej, zliczane przez obiektywne matema-
tyczne narzedzie, sumujg si¢, powigkszajac udzial ,,stanu niezmiennosci” w ca-
losciowym obrazie dynamicznym. Nie ulega natomiast watpliwo$ci wystgpujaca
we wszystkich utworach przewaga ilosciowa kierunku wznoszacego nad opada-
jacym. Sumarycznie wigc rola kierunku wznoszacego jest znaczaca, co mozna
uzna¢ za jeden ze srodkéw budowania charakterystycznego dla muzyki Kulenty
,wrazenia ciaglej, nieprzerwanej kulminacji”* — obok innych srodkow, wyste-
pujacych na gruncie pozostatych elementéow dzieta muzycznego.

20 D. Szwarcman, op. cit., s. 83.
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5. Widoczna jest prawidtowo$¢, wedlug ktérej w poczatkowej fazie/fazach
utworu procesy wzrostu i opadania wystepujg na krotszych odcinkach, na-
tomiast w fazie/fazach koncowych rozpos$cieraja si¢ na dtuzszych przestrze-
niach. Cech¢ zmiennosci kierunkéw (ponownie biorgc pod uwagg trzy sta-
ny: wznoszenie, opadanie i stan niezmiennosci) zbadano, sprowadzajgc dane
do dwoch wartosci (,,zmiana” i ,,brak zmiany”), a nastgpnie dzielagc kazdy
z utworéw na dziesi¢ciotaktowe segmenty i badajac zawarto$¢ procentowa
wartosci ,,zmiana” w danym segmencie. Warto$¢ 100% odnosi si¢ w tym
przypadku do dwuwymiarowej przestrzeni i stanowi iloczyn liczby grup in-
strumentdw w analizowanym utworze i liczby 10 (liczby taktow w segmen-
cie). Liczba zmian skorelowana jest z dtugo$cia proceséw dynamicznych
w danym segmencie. Mniej zmian znajduje si¢ tam, gdzie wystepuja dluzsze
procesy kierunkowe, wiecej zmian — tam, gdzie procesy te sg krotsze. Wyja-
tek w zakresie tendencji do ograniczania zmiennosci kierunkéw w koncowe;j
fazie utworu stanowi Symfonia nr 1. W polaczeniu z wspotwystepujacym
w fazach tych uproszczeniem fakturalnym rozwigzanie to przesuwa linear-
nos$¢ ze sfery linearnosci wielokierunkowej badz nieukierunkowanej w sfere
»linearnosci ukierunkowanej na cel” — ktorym to celem jest domkniecie
formy utworu.

Jak wspomniano, niniejszy tekst, koncentrujac si¢ wokédt dynamiki, przed-
stawia jedynie wycinek problematyki dotyczacej czynnikow ksztattowania cza-
su linearnego w analizowanych utworach. Do uzyskania pelnego obrazu tego,
w jaki sposob 1 w jakim stopniu przejawia si¢ linearno$¢ w muzyce orkiestrowe;j
Hanny Kulenty, niezbedna bytaby konfrontacja wynikéw dotyczacych dynami-
ki z wynikami analogicznych badan przeprowadzonych dla innych elementow
dzieta, w tym przypadku melodyki, rytmiki i agogiki, co stanowi intersujace pole
badawcze 1 kolejny cel autorki tekstu.
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Wykres 8. Zmiennos$¢ kierunkow procesow dynamicznych w utworze Ad unum Hanny Kulenty
(segmentacja co 10 taktow)
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Wykres 9. Zmiennos¢ kierunkéw procesow dynamicznych w w Symfonii nr 1 Hanny Kulenty (seg-
mentacja co 10 taktow)
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Wykres 10. Zmienno$¢ kierunkow procesow dynamicznych w Symfonii nr 2 Hanny Kulenty (seg-
mentacja co 10 taktow)
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Wykres 11. Zmiennos$¢ kierunkow procesow dynamicznych w czgséci pierwszej Symfonii nr 3 Han-
ny Kulenty (segmentacja co 10 taktow)
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Wykres 12. Zmienno$¢ kierunkoéw procesow dynamicznych w czesci drugiej Symfonii nr 3 Ad
unum Hanny Kulenty (segmentacja co 10 taktow)
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Wykres 13. Zmienno$¢ kierunkow proceséw dynamicznych w cze¢sci trzeciej Symfonii nr 3 Hanny
Kulenty (segmentacja co 10 taktow)
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Wykres 14. Zmiennos$¢ kierunkoéw procesow dynamicznych w utworze Twenty-five Hanny Kulenty
(segmentacja co 10 taktow)
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STRESZCZENIE

Rozpad systemu tonalnego w XX wieku zaowocowal poszukiwaniami nowych $rodkéw, jakimi
realizowa¢ moze si¢ linearny aspekt czasu muzycznego. Funkcj¢ celu, do ktdrego dazy muzycz-
ny proces, pelniong dotychczas przez centrum tonalne, przejely srodki nie zwigzane z harmonika
w postaci definiowanych kontekstowo kadencji, a w przypadku braku tychze — poprzez linearne
procesy regulujace ré6zne muzyczne parametry, jak np. ruch sekundowy w konstrukcji linii melo-
dycznej. Doprowadzito to do wyksztalcenia nowych typow czasu linearnego, okreslanych przez
Jonathana D. Kramera jako ,,linearno$¢ nieukierunkowana” (nondirected linearity) oraz ,,wielokie-
runkowy czas linearny” (multiply-directed linear time). W odniesieniu do muzyki Hanny Kulen-
ty linearny aspekt czasu jest szczegdlnie podkreslany, przy czym wobec braku cezur formalnych
1 kadencji, wlacznie z tymi definiowanymi kontekstowo, rol¢ no$nika linearno$ci petnig procesy
linearne wystepujace na gruncie melodyki, rytmiki, agogiki oraz dynamiki. Artykut prezentuje
wyniki badan dotyczacych procesow linearnych zachodzacych na gruncie dynamiki w utworach
Kulenty przeznaczonych na orkiestre symfoniczng. Badania przeprowadzono z wykorzystaniem
obliczen matematyczno-statystycznych. Materiat badawczy obejmuje dzieta powstate w réznych
okresach tworczosci kompozytorki, jednakze widoczne sg wspolne cechy i tendencje odnoszace
si¢ do dystrybucji dynamiki zar6wno w wymiarze horyzontalnym, jak i wertykalnym, oraz do ope-
rowania kierunkami zmian dynamicznych. Jednoczesne wspoiwystepowanie proceséw o réoznych
dlugosciach i kierunkach stanowi specyficzny przypadek Kramerowskiego ,,wielokierunkowego
czasu linearnego”, a znaczaca rola procesow o kierunku wznoszacym stuzy budowaniu charaktery-

stycznej dla tworczosci Kulenty permanentnej kulminacji.

SEOWA KLUCZOWE: dynamika, czas muzyczny, czas linearny, Hanna Kulenty
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ABSTRACT

Participation of Dynamics in Shaping of Linear Time in the Orchestral Music of Hanna Kulenty

The decay of the tonal system in the 20" century has resulted in some experiments in pursuit
of certain new means of shaping the linear aspect of musical time. The role of the goal that all the
progress in music is moving towards, which had been previously played by the tonic chord, has
been taken over by non-harmonic means, like cadences defined not harmonically but contextually,
or, in the absence of those — by linear processes regulating various musical parameters, e.g. step-
wise melodic motion. As a result, new types of linearity have been formed, termed by Jonathan
D. Kramer as ,,nondirected linearity” and ,,multiply-directed linear time”. Regarding the music by
Hanna Kulenty, the linearity is strongly emphasized. In the absence of closure or cadences (even
those defined contextually), the role of the linearity carrier is assumed by linear processes occur-
ring in melody, rthythm, tempo and dynamics. The text presents an analysis of linear processes
that operate in the aspect of dynamics of Kulenty’s works for symphony orchestra. The methods
include some mathematical and statistical procedures. The works that are the object of the analysis
were composed during various periods of Kulenty’s artistic evolution, however some common
tendencies may be observed among them, concerning particularly the distribution of dynamics
both in the horizontal and vertical dimension, as well as directionality of the volume changes. The
superimposition of processes of various lengths and directions is a distinctive case of Kramer’s
multiply-directed linear time, and the significant role of the ,,rising”/,,increasing” processes serves

to construct a ,,permanent culmination”, which is typical for Kulenty’s musical style.

KEYWORDS: dynamics, musical time, linear time, Hanna Kulenty
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