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Zawltadnac stuchaczem, wprowadzi¢ go w trans

Chciatabym, zeby moja muzyka maksymalnie ogarniata stuchacza.

1992

Marietta Morawska-Biingeler: Od kiedy datuje si¢
Twoje zainteresowanie kompozycja?

Hanna Kulenty: Tworzenie — tworzenie czegokolwiek
— pociggato mnie od dziecka. W dziecinstwie zaczgtam
gra¢ na fortepianie. Pierwsze zetknigcie si¢ z kontrapunk-
tem spowodowato, ze zajetam si¢ tworzeniem muzyki
— pbdzno, bo dopiero w latach 1983—1984.

Ktorzy kompozytorzy polscy lub obcy wywarli
wplyw na Twoja tworczos¢?

Z polskich kompozytoréw — niewielu: oczywiscie stu-
diowatam nagrania Witolda Lutostawskiego, Krzysztofa
Pendereckiego czy Henryka Mikotaja Goreckiego. Ale
nie byla to muzyka odpowiadajaca mojej naturze, nie byta
bliska mojemu odczuwaniu i mysleniu, tak jak, powiedz-
my, w jazzie muzyka Chicka Corei czy Keitha Jarretta. Ci
pianisci zawsze bedg mnie pasjonowac. To co$ dla mnie,
c0$ mojego.

Wspominalas kiedys, ze fascynowali Ci¢ Gyorgy Li-
geti, Iannis Xenakis.

To sg akurat ci kompozytorzy, ktérzy mnie zainspiro-
wali. Czyli co$ na mnie podziatato, co$ takiego, czego
wczesniej nie mogltam nazwaé, chociaz jest mi to bliskie,
chociaz nosze¢ to w sobie. I nagle ol$nienie!

Rozumiem! Uwazasz si¢ za przedstawicielke szkoly
polskiej?

Nie sadze. To znaczy zapewne jest co$ polskiego w mojej
muzyce, chodzi moze o rodzaj dramatyzmu czy emocji,
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ale trudno to okresli¢. Dzisiejsze szkoty narodowe sg tak
rozne, kazdy kompozytor wtasciwie mogltby by¢ w innej
szkole.

Co jest pierwiastkiem niepowtarzalnym, indywidu-
alnym w Twojej tworczosci?

Po prostu staram si¢ pisa¢ jak gdyby sama siebie. Pisze
to, co chce, 1 to co pisze jest dla mnie najbardziej szczere,
najbardziej naturalne. Nie stucham za duzo muzyki in-
nych kompozytorow, nie chodze czesto na koncerty, od-
krywam siebie. Trudno mi powiedzie¢, czy moja muzyka
jest nowa; inni powinni to ocenic.

Czy analizujesz utwory innych kompozytorow?

Teraz juz nie. Okres analiz trwat moze pot roku, kiedy
jeszcze studiowalam techniki kompozytorskie. Ale nigdy
W Zyciu nie bralam partytur innych kompozytoréw, zeby
je studiowac czy analizowaé. Do tej pory nie mam zad-
nych partytur, zadnych nagran. No, moze kilka.

To ciekawe. Profesor Kotonski, u ktorego studiowa-
las, a z ktorym rozmawialam w latach 90. na temat na-
uczania kompozycji, byl zdania, ze waznym aspektem
dla mlodych kompozytorek czy kompozytorow jest
informacja o tym, co dzieje si¢ w Swiecie muzycznym.
Dla Ciebie jest to zupelnie nieistotne?

Teraz nie jest to tak bardzo istotne. Na poczatku wy-
starczyto mi poét roku, zeby si¢ zorientowac, co si¢ dzie-
je na $§wiecie, zeby zobaczy¢, jak si¢ pisze, zeby poznaé
techniki, ktore mozna wykorzysta¢. Od tamtej pory dziata
juz moja wlasna wyobraznia. Bo jezeli wiem, jak, w jaki
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sposOb 1 co moge zrobi¢, wybieram to, co jest dla mnie
najbardziej korzystne. Nie musze wcale studiowa¢ innych
partytur. Nie musze si¢ porownywac.

Czyli muzyka innych kompozytorow nie jest dla
Ciebie inspiracja?

To zalezy, bo czasami jakis akord lub jakas fraza czyje-
go$ utworu mogg mnie zainspirowac, ale nie na tej zasa-
dzie: jakie to tadne, ja bym chciata tez co$ takiego zrobic.
Raczej na takiej zasadzie, jak oddziatuje jakie$s zjawisko
akustyczne w przyrodzie: daje mi bodziec do wymysle-
nia czego$ swojego. Na przyktad jade tramwajem i stysze
jego zgrzyt na zakrecie. Jakie$ elementy takiego zgrzytu
moga mnie zainspirowac, takze inne dzwigki lub odgtosy
natury, ktore stysze. Mysle, ze wlasnie natura, przyroda
mnie inspiruje.

A nie sztuka?
Raczej wlasnie natura.

Probujesz przetransponowac to, co styszysz w natu-
rze, na muzyke?

Tak, to jest co§ w tym rodzaju, ale niezupetnie. W mo-
mencie inspiracji nie zawsze mozna odczué¢ granice mig-
dzy emocja a strukturg. Inspiracja to jest po prostu mo-
ment. Jezeli juz pracuj¢ nad utworem, nad detalami, to
wiadomo: wstuchuje si¢ w utwor, jak gdyby byt zapisany
na tasmie. Kiedy pewien fragment powtarzam sobie 1 de-
cyduje, ze dany dzwigk ma by¢ grany na przyktad przez
trabke lub przez waltornie, to decyduj¢ na podstawie wy-
obrazni, wewnetrznego stuchu, ale tez i1 kalkulacji inte-
lektualnych, tak jak bytam uczona, zeby dobrze brzmiato.
Wszystkie te aspekty wigzg si¢ w jednym momencie.

Interesuje mnie jednak, czy przetwarzasz konkret-
ne dzwi¢ki natury na forme¢ utworu muzycznego, na
strukture dzwi¢kowa lub rytmiczna?

Nie. Nie mysle w taki sposob: ,,Ptaszki $piewaja 1 te-
raz sprobujmy to nasladowac”. Absolutnie nie. Zjawiska
akustyczne dziataja na mnie, pobudzajg mnie do pisania
mojej muzyki, tak jak na przyktad gra na kieliszku od ko-
niaku. To ciekawy dzwigk. Jestem wrazliwa na dzwiek.
Nie tyle na pigkne widoki, ile na dzwigki, ktore mnie ota-
czaja, na ich rodzaj, jakos¢, barwe. Probuje te dzwigki jak
gdyby ustawi¢ sobie w glowie, zastanawiam si¢, co one
wyrazaja. Kazdy dzwigk ma jakie§ znaczenie. | w zalez-
nosci od tego, jak sobie te dzwicki poustawiam, powstaje
miedzy nimi pewna zalezno$¢. Ta zalezno$¢ daje jakas

emocje, ktorej nawet sama nie potrafie nazwac 1 ktorej si¢
moze nawet boje, dlatego ze jej do konca nie znam. Ale to
mnie pociagga do pisania.

Rozumiem, ze barwa dzwi¢ku odgrywa w tym pro-
cesie wazng role.

Dla mnie barwa jest elementem nieodzownym dlatego,
ze jak stysz¢ utwor, to wiadomo, ze w okreslonej barwie.
Trudno powiedzie¢, ze ktad¢ nacisk na sonorystyke, bo
dla mnie wszystkie elementy sg bardzo wazne. Dynami-
ka jest bardzo wazna, rytm jest bardzo wazny. Ale wo-
latabym nie by¢ zaliczana do sonorystow. Jestem akurat
wrazliwa na dzwiek 1 wole bardziej utwory, ktére maja
barwe ciekawa, niz jaka$ banalng, chociaz forma moze
by¢ znakomita.

Czy operujesz barwami orkiestry, podobnie jak si¢
operuje farbami w malarstwie?

Podczas komponowania nie mam zadnych skojarzen
z malarstwem. Moje my$lenie barwowe nie jest zwigza-
ne z innym rodzajem sztuki, ono jest czysto muzyczne.
Wilasciwie powinnam powiedzie¢, ze takie kojarzenie jest
zwigzane bardziej z mistycyzmem niz z jakimkolwiek ro-
dzajem sztuki. Inspiracja to pierwsza wersja moich od-
czu¢ — tak to ogdlnie nazwe. Mozna by ja tak samo prze-
tozy¢ na sztuki plastyczne, malujac na przyktad obraz.
Ale ja jestem kompozytorkg. Gdybym chodzita do innej
szkoty 1 inaczej potoczylo si¢ moje dziecinstwo 1 mto-
do$¢, to moze bym wyrazata si¢ w inny sposob. Dla mnie
sam pierwiastek tworzenia jest najwazniejszy. Ale zeby
tworzy¢, trzeba wybra¢ materiat. Ja wybieram dzwigki.
I tak wybieram materiat dzwigkowy. Wybieram swoj ,,j¢-
zyk przekazu”.

Co odroznia Twoja tworczos¢ od tworczosci innych
kompozytorow polskich Twojej generacji?

Wiadomo, kazdy z nas jest inny. Trudno szuka¢ podo-
bienstw. Ja wlasciwie nie znajduje podobienstwa z kole-
gami. Moze oni ze mng? Mysle, ze si¢ zgodzg ze mng3.
Odpowiadajac na to pytanie, musiatabym najpierw zdefi-
niowac 1 opisa¢ swoja muzyke. A muzyke stowami opisaé
jest bardzo trudno. Ja si¢ nad tym nie zastanawiam. Ja po
prostu robi¢ swoje.

Jak moglabys okresli¢ styl swojej muzyki?

Musiatabym powiedzie¢ o swojej technice, a to kilo-
potliwe dla mnie. Moze powiem najpierw, co chciatabym
osiaggna¢ w muzyce. Przede wszystkim chciatabym jak
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gdyby zawtadna¢ catkowicie stuchaczem, wprawi¢ go
w pewien rodzaj transu, tak zeby cisza po wystuchaniu
utworu drazyta go, wywotywata niepokdj, zeby nie od-
bieral mojej muzyki tylko jako tadnego utworu, po kto-
rym mozna od razu przej$¢ do innych spraw. Chciatabym,
zeby moja muzyka maksymalnie ogarniata stuchacza. Ale
jak to zrobi¢? Przede wszystkim musi by¢ utrzymane na-
piecie, napiecie od poczatku do konca utworu. Jak utrzy-
mac to napiecie? Postuguje si¢ w tym celu wtasng techni-
kg kompozytorska. Nazywam ja polifonig tukow. Nie jest
ona moze rewelacja, jakim$ wielkim odkryciem. Chodzi
po prostu o naktadanie si¢ na siebie — mowigc skrotowo
— r6znych linii emocji. Tym emocjom przyporzadkowa-
ne s3 rozne struktury muzyczne, ktorych ksztatt rozwo-
ju, ksztalt przebiegu przypomina forme tuku. Oczywiscie
mozna by w jednym utworze rozwija¢ tylko jedna struk-
ture, jeden tuk, wowczas powstataby kompozycja bar-
dzo jednolita. Jezeli natomiast naktadam na siebie kilka
tukoéw, kilka warstw 1 kazda z nich w innym momencie
kulminuje, to moge ksztattowaé utwoér na zasadzie per-
manentnej kulminacji.

Tak dzieje si¢ w Perpetuus.

Tak, Perpetuus lub Trigon oparte sg na tej wlasnie za-
sadzie permanentnej kulminacji. Nawet jak gdyby ogra-
niczytam w tym celu forme: ona jest bardziej czytelna.
Zrobitam to dla samej siebie, zeby zobaczy¢, co jest osig-
galne. Prosta forma jest bardziej czytelna. Stwierdzitam,
ze moja technika dziata 1 teraz cieszy mnie pisanie takiej
muzyki, ktora polega na permanentnej przedkulminacji,
tak jak w Piano Concerto No. 1. Tam wiasciwie do kulmi-
nacji nie dochodzi, trwa stan oczekiwania. W Piano Con-
certo No. 2 pierwsza czg$¢ jest jakby zawarta w tej calej
orkiestrowej wersji. Ale jest juz druga czgs¢, jest trzecia
czg$¢, jest to roztadowanie. Utwor trwa okoto 30 minut,
odnosi si¢ wrazenie, jakby czas stopniowo narastat, wtasnie
przez to, ze za wczesnie nie roztadowuje si¢ kulminacja-
mi. To stan permanentnych przedkulminacji — caty czas
panuje napigcie. Luki nie zachodzg jeden na drugi. Poli-
fonia lukow daje mi wiele mozliwosci roznych kombina-
cji, a juz sama forma polifoniczna jest cickawa.

Co bylo inspiracjg dla polifonii lukow?

Wysztam od collage’u. Collage mnie fascynowatl. To
zbitka najrézniejszych zdarzen, ktore wystepujac nagle
w innej konfiguracji, ksztattuja nowa rzeczywistos¢. A te-
raz komponuj¢ swoj wilasny collage, ktory sama obmyslam,
collage moich struktur, ktore sg bardziej lub mniej zblizone
do siebie zaleznie od potrzeby. Takze to jest niewyczerpany
temat. Komponuje¢ muzyke i rozwijam to, co mi si¢ podoba.
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ZAWEADNAC SLUCHACZEM, WPROWADZIC GO W TRANS

Wspoldzialanie czasu i przestrzeni w Twoich kom-
pozycjach tez jest regulowane przez polifoni¢ lukow.

Tak. Caly czas intuicja wyprzedza proces pisania, nie wy-
obrazam sobie jakiego$ natchnienia tworczego bez intuicji.
Trzeba utwoér najpierw wyczuc. Nie wyobrazam sobie, ze
mozna komponowac¢ tylko na podstawie intelektualnych
kalkulacji: wymysla¢ schematy i skale dzwigkowe, a skala-
mi wypehia¢ schematy, formy. Ale jezeli ma si¢ intuicje, to
ona wyprzedza $wiadomo$é. Swiadomoscig trzeba intuicje
dogoni¢, zeby utwoér mozna byto zapisa¢. Na etapie $wiado-
mos$ci mozna oczywiscie postuzy¢ si¢ pewnymi obliczenia-
mi. Ale wowczas utwoér juz podaza w jakims kierunku. Ja
juz wiem, w jakim. Bo juz styszg, jak on ma brzmie¢ dale;.
Przestuchuje swoje utwory w wyobrazni, to znaczy: stysze
to, co robig. To tez daje mi satysfakcj¢ — takie wewnetrzne
shuchanie. Zadaj¢ sobie pytania: no i co dalej?, ile taktow
tego napigcia? Czasami nawet puste strony przewracam,
ale juz w wyobrazni stucham, stucham 1 otéwkiem nanoszg
pewne uwagi, co bedzie si¢ dziato tutaj, a co dalej. Przywia-
zuje wage do proporcji czasowych, to bardzo wazne. Pewne
zdarzenia muszg trwac¢ dtuzej, inne kroce;.

Tworzysz forme utworu, kierujgc si¢ intuicja?

Staram si¢ komponowa¢ forme utworu w naturalnych pro-
porcjach, przyswoi€ ja jakby do naturalnego pulsu cztowieka.
Po pewnym napigciu powinno nastgpi¢ roztadowanie. Sto-
suje te technike zarowno na poziomie struktur dzwigkowych
—mikrolukow — 1 na poziomie nadrzednym, czyli makrotuku
formy. Na przyktad w danym utworze napiecie caty czas na-
rasta i narasta, a potem przychodzi wyciszenie. Albo zaczy-
nam od kulminacji i caty utwér dtugo wybrzmiewa. Wzoru-
j¢ si¢ przy tym na fizycznych wlasciwosciach zjawisk. Na
przyktad, kiedy rzucimy pileczke, ona jeszcze przez pewien
czas odbija si¢ od ziemi, ale za kazdym razem delikatniej.

Mikrotuki i makrotuki kompozycji sq ze sobg sym-
biotycznie powiazane.

Tak. Mikrotuki, podstawowe struktury dzwiekowe o ja-
kims$ klimacie, sktadaja si¢ na makrotuk. Dobieram so-
bie klimaty, zeby akcja od poczatku do konca byta jakos$
kontrolowana, zeby si¢ rozwijata. Jest tak od pierwszego
ustyszenia utworu w wyobrazni. Utwor stysz¢ najpierw
w catosci, a potem rozpracowuje jego szczegoty.

Po uslyszeniu utworu w wyobrazni przechodzisz do
jego nutowego zapisu.

Tak. Muzyka to najlepszy jezyk na wyrazenie tego
,»€zego$”. Poza tym pisz¢ partyturg strona po stronie.
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Niektorzy muzykolodzy czy krytycy, a nawet sami
kompozytorzy uwazaja, ze kobiety komponujg inaczej
niz mezcezyzni.

Uwazam, ze w obu wypadkach jest doktadnie tak samo.
Sa dobre kompozytorki 1 zte kompozytorki. Podobnie
kompozytorzy. Mamy cata mas¢ ztych kompozytorow,
ale rowniez dobrych kompozytoréw. Trudno poznaé, czy
dany utwor to utwér kompozytora czy kompozytorki, je-
zeli si¢ nie zna nazwisk. Kiedy kto$ jedzie na festiwal
1 nie zna programu, to po prostu slucha wykonywanych
tam kompozycji bez zastanawiania si¢, kto je skompo-
nowat. Utwory kompozytorek nie wyrdzniajg si¢ w jakis
szczegOlny sposob.

Do pewnego czasu popularna byla hipoteza, ze po-
niewaz kobieta ma inng psychike niz me¢zczyzna, to
inaczej komponuje. Ale mozna tez widzie¢ to tak: sa
pewne sposoby czy techniki przekazywania emocji
niezalezne od plci.

Mysle, ze tak. Poniewaz istniejg przeciez kompozycje
brzmigce spokojnie, lirycznie, i odwrotnie: burzliwie,
dramatycznie. Ale przeciez nie ma reguty, zeby kobieta
nie pisata mocnej, silnej muzyki, a m¢zczyzna odwrotnie.
I vice versa. To, ze akurat ja pisalam dynamiczna, gto$na
muzyke, to absolutnie nie byt Zzaden manifest mojej ko-
biecosci. Ja po prostu tak czuj¢. Charakter dzieta zalezy
od wrazliwosci i temperamentéw poszczegolnych kom-
pozytorow czy kompozytorek. I od tego, czy si¢ w ogodle
ma co$ do powiedzenia!

Intuicja odgrywa znaczna rol¢ w Twojej tworczosci.
A jak jest w zyciu codziennym, Kkierujesz si¢ bardziej
intuicja czy rozsadkiem?

I jednym, 1 drugim. Gdy bylam mtodsza, kierowatam
si¢ bardziej intuicja, teraz, w miar¢ do$§wiadczen, prze-
waza rozsadek. Tak jak w muzyce. Jezeli nie miatabym
doswiadczen, mogtabym pisac te swoje utwory do szufla-
dy. Zaden nauczyciel nie powie mi, jak pisaé, nie dowiem
si¢ tego, dopoki sama nie bede miata wykonan orkiestro-
wych. Doswiadczenia wyniesione z wykonan utwordw sg
bardzo wazne. Od 1989 roku wspodlpracuje z holenderska
orkiestrg kameralng ,,de ereprijs”. To wlasnie ta orkiestra
pierwszy raz wykonala Perpetuus. Wigkszo$¢ orkiestr
ma zazwyczaj kilka prob, raz wykonuje utwor i czesto
na tym wspolpraca si¢ konczy. Na festiwalach, takich jak
,Warszawska Jesien”, kompozytor wtasciwie musi si¢
pogodzi¢ z taka sytuacja. Kiedy natomiast wspotpracuje
si¢ z danym zespolem, sytuacja si¢ zmienia. [le nowego
mozna odkry¢! Ja si¢ po prostu uczg razem z nimi. Wierze

w swoje powotanie, do§wiadczenie i profesjonalizm, dla-
tego teraz tak szybko si¢ nie zatamig, jezeli kto§ mi przez
zte wykonanie zepsuje utwor. Bo ja wiem, ze jezeli Zle
graja, to trzeba jeszcze troche wspdlnie popracowac. A je-
zeli jest moj btad — to zmieniam. Ale tez w miar¢ doswiad-
czen tych btedéw coraz mniej si¢ popetnia. Cztowiek po-
winien rozwijaé si¢ cale zycie, szkoda, ze w wigkszosci
przypadkow tak nie jest!

Ile razy byl Perpetuus wykonywany?
Bardzo czgsto. I ciggle jest wykonywany.
Czego uczysz si¢ na tym utworze?

Przy pierwszym wykonaniu wydawato mi si¢, ze pro-
porcje sa jednak zbyt ryzykowne. To znaczy, ze pierw-
sza czeS¢ Perpetuus, ktora si¢ caty czas rozwija, jest za
wolna. Myslatam, ze przesadzitam, ze poczatek jest zbyt
staby, aby tak dlugo mogt wybrzmiewaé¢ az do konca
utworu. Okazalo si¢ jednak, ze zespot jeszcze dobrze nie
opanowat kompozycji. Teraz poczatek graja bardzo sil-
nie, bardzo dynamicznie, tak ze wszystkie proporcje si¢
sprawdzaja. Nie wyobrazam sobie, bym mogta cokolwiek
skréci¢. A miatam taki zamiar, zeby kilka stron z konca
utworu wyrzuci¢, w momencie gdy pewien fragment si¢
powtarza. Teraz nie wyobrazam sobie tego. Tak musi by¢,
jak jest, ale to musi by¢ zagrane z odpowiednig dynamika,
z odpowiednig emocja, sitg. Teraz muzycy umieja juz to
grac 1 czerpig rado$¢ z tego grania. A poza tym ja tez mam
doswiadczenie. Wierzg w siebie i nie rezygnuje¢ tatwo.

Mowisz o koncowym fragmencie.
Tak, tam gdzie sg takie uderzenia akordu...

...ale oprocz tego jeszcze przed zakonczeniem po-
jawiajg sie instrumenty dete, ktore graja glissanda
w gore skali.

Poczatkowo tez wydawato mi si¢, ze za duzo tego, teraz
nie. Dlatego Ze oni to tak dobrze graja, réwniutko, jak je-
den instrumentalista, szerokim dzwigkiem, jakby to byto
jedno pasmo dzwigkowe. I to wtasnie ma sprawiac takie
wrazenie.

Ktora orkiestra wykonywala jeszcze Perpetuus?

Wykonywano go podczas Swiatowych Dni Muzyki
w Oslo w roku 1990. Jaka$ norweska orkiestra z dyry-
gentem amerykanskim pochodzenia czeskiego, Karelem
Husa.
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Przyjrzyjmy si¢ jeszcze dokladniej Twojej technice
lukow. Jak mozna zdefiniowa¢ pojecie tuku?

Okre$lam tak strukture dzwickowa o pewnym przebie-
gu emocjonalnym. Struktury swoim przebiegiem przypo-
minajg graficzng forme tuku. Struktury te naktadaja sie
na siebie, kazda ma w innym momencie kulminacje. I tak
z mikroelementow powstaje makroforma kompozycji.
Poczatkowo z nakladania si¢ struktur wynikatly ciagi kul-
minacji, pdzniej interesowato mnie rezyserowanie stanow
przedkulminacyjnych.

Kazdy luk, kazda struktura dzwi¢kowa zawiera
inny rodzaj emocji.

Tak. W zwiazku z tym przy nakladaniu si¢ na siebie
struktur powstaje collage moich ré6znych emocji. Przez
niektorych kompozytorow utwory sa traktowane jedno-
warstwowo. Na przyktad warstwa poczatkowa rozwija
sie¢ 1 rozrasta. Moje kompozycje natomiast sktadajg si¢
z wielu warstw. Kiedy tylko zaczyna si¢ jedna warstwa,
zaraz po niej pojawia si¢ nowy watek. Kiedy pierwsza
warstwa zanika, a moze nawet w trakcie jej trwania,
znowu pojawia si¢ co§ nowego. Nie zawsze wszystkie
struktury sg grane w catosci. One mogg zaistnie¢ rowniez
w formie skrotowe;j, ,,utamkowej”. Piszac muzyke, mysle
wielowarstwowo, a technike mojej kompozycji mozna
poréwnac do techniki stosowanej w muzyce elektronicz-
nej. Gram podobnie moimi strukturami, jak na konsolecie
rezyserskiej. Tak bowiem jak na konsolecie filtrami moz-
na regulowac pojawianie si¢ danych warstw utworu, czas
ich nabrzmiewania 1 wyciszania, tak 1 ja operuj¢ moimi
strukturami na ,,zywo”.

Czy mozna t¢ opisang technike wielowarstwowosci
porownac z polifonig barokowa?

Trudno mi poréwnywac to z polifonig barokowa.
W utworze polifonicznym, na przyktad w fudze, poszcze-
gblne warstwy sa podobne strukturalnie. To caty czas ta
sama materia, ale inne zwigzki tonalne. Podobienstwo
warstw bytoby bardzo zauwazalne, gdybySmy poszcze-
gb6lne warstwy grali nie razem, lecz kolejno po sobie.
Gdyby jednak podobnie uczyni¢ z moimi utworami, to
powstalaby inna muzyka.

Polifonia tukow jest to natozenie si¢ na siebie kilku
struktur. A co rozumiem przez strukture i tuk? To jest
emocja, ktora ma swoj poczatek, kulminacje¢ 1 zakoncze-
nie. Teraz naktadam kilka emoc;ji, kilka tukow na siebie,
kazdy ma kulminacj¢ w takim momencie, w ktorym so-
bie zazyczg, a najczesciej zycze sobie, zeby te kulminacje
nastepowaty jedna po drugiej. I po prostu to daje obraz
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catego makrotuku. Dlatego ze tez te poszczegdlne struk-
tury/emocje uktadam w taki sposéb i1 za kazdym razem
inaczej, zeby byto to dla mnie ciekawe.

Czy zachodzi pewnego rodzaju przetworzenie?

Tak. Niedawno analizowalam swoje Piano Concerto
No. 1, gdzie pojawia si¢ co$ takiego jak tgcznik. Taki
tacznik zawiera w sobie dwa albo wigcej lukéw naraz,
czyli jak gdyby ten fragment muzyki moze naleze¢ 1 do
pierwszego tuku, i do drugiego. Dam przyktad. Wiasnie
w tym koncercie jeden z tukéw to tremolo, ktore bardzo
czesto wystepuje w tym utworze. To tremolo pojawia si¢
tez w przetworzonej formie. Z pierwszych dwoéch jego
dzwiekow (d, f) rozwija si¢ w partii fortepianowej cos,
co mozna by okresli¢ ,tazeniem po klawiaturze”. Sg to
roztozone akordy, grane w wolnym tempie, i kazdy ma
swoj akcent. Lacznik zawiera elementy dwoch warstw
dzwigkowych. Rowniez w orkiestrze pojawiajg si¢ ta-
kie momenty, na przyktad jedng z warstw w orkiestrze
jest pulsowanie, ktére moze si¢ rozwina¢ i przetworzy¢
zarOwno na roztozone akordy, jak i na tremolo. W Con-
certo jest wigcej takich przetworzonych, dwuznacznych
momentow.

Mowisz o lacznikach. A czy pojawia si¢ przetworze-
nie sensu stricto?

Tu nie ma takiego przetworzenia, jak w formie sonato-
wej, w ktorej dopiero po ekspozycji dwodch tematdéw na-
stepuje ich przetworzenie. W mojej kompozycji si¢ caty
czas co$ przeksztatca. Jeden tuk w nastepny, bo wszystko
zmierza w utworze do jakiej$ ogdlnej kulminacji. Wia-
domo, Ze te przetworzenia tez si¢ zmieniajg. To juz nie
bedzie tuk pierwszy z drugim, tylko — powiedzmy — drugi
z trzecim, trzeci z czwartym itd. One mogg si¢ wymieniac
w zaleznos$ci od nat¢zenia kulminacji.

Piano Concerto No. 1 zaczyna si¢ od poczatku luku.

Luk zaczyna si¢ od tremola d—f, potem rozwija si¢ i jak
gdyby rozgalezia, ukazuje kilka mozliwosci rozwoju:
w kierunku wolno granych melodyjek, w kierunku tre-
mola lub w kierunku silnych, dynamicznych akordow,
szybkich, niemalze komputerowych przebiegow. Te moz-
liwos$ci rozwoju sg pokazane po kolei i jakby w zarysie.
I juz nastgpuje wycofanie si¢ z tego, zeby w miare trwa-
nia utworu pokazywac¢ wiecej fragmentow tych tukow.
W lacznikach tuki zazgbiajg si¢ 1 naktadajg si¢ na siebie.

W pierwotnych lukach stosujesz drobne zaklocenia.
Struktura nie jest zawsze czytelna dla sluchacza.
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Te tuki sg urywane, jakby ucigte. Wiadomo, ze nie
moge nada¢ tukom takiej formy, jakbym je rzezbita czy
lepita z plasteliny, jeden idzie nad drugim, nad tamtym
inny, i robi si¢ taka wypukta forma. W muzyce musz¢ to
jednak ,,pocig¢”. Muzyka to czas.

Zaden luk nie przebiega nieprzerwanie od poczatku
do konca?

Stosuje pauzy. To znaczy tuki dobiegaja do konca, ale
w czasie ich pauz inne dochodzg do gtosu. Nie prowadze
pieciu tukdéw rownoczesnie. Czasami jeden od poczatku
do konca. W wersji orkiestrowej Piano Concerto No. 2
na fortepian 1 orkiestre jest taki tuk smyczkéw, ktory sie
pojawia w formie podwojnego glissanda, czyli przez
caly czas, przez 18 minut, jakby zjezdza ze skrajnych
dzwigkow do unisona. Druga cze$¢ utworu zaczyna si¢
imitacja dzwonu ko$cielnego 1 czyms$ w rodzaju passa-
caglii w smyczkach. Graja wtasnie same smyczki, po-
niewaz przez te calg pierwsza czes¢ ,,stroity si¢” 1 jakby
,»Zestroity” nareszcie.

Fakt, ze luki moga by¢ rozlozone na pewne frag-
menty i fazy i ze niekoniecznie muszg by¢ w ciaglym
rozwoju, daje wiele mozliwosci formalnych.

Oczywiscie. Moze si¢ jeden tuk zacza¢ na samym po-
czatku, jak na przyktad fraza melodyczna, taka melodyjka
w utworze fortepianowym Sesto, ktora w calosci pokaza-
na jest dopiero na koncu utworu.

Czyli jakis luk moze by¢ antycypacja struktury, kto-
ra pojawi si¢ w innym miejscu.

Tak.

Zauwazylam w Piano Concerto No. 1 i w Sesto
struktury oparte na akordach, ktore sa powtarza-
ne w roznych proporcjach czasowych, co powodu-
je wrazenie rozciggania i zawe¢zania czasu. Czy o to
chodzilo?

Faktycznie. Dobrze, ze zwrocitas na to uwage, dlatego
ze te akordy w zaleznosci od tempa, w jakim sg grane,
powoduja inng percepcj¢ czasu 1 odzwierciedlajg inng
emocje. Akord grany szybciej, moze by¢ jednym tukiem,
a grany wolniej — innym rodzajem emocji, czyli tez innym
tukiem. I z powodu zderzania si¢ tych szybciej 1 wolniej
granych akordow powstaje wlasnie wrazenie zageszcza-
nia 1 rozrzedzania czasu.

Podobne efekty spostrzegam w Sesto.
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Tak, 1 to jest wlasnie najlepszy dowodd, ze poprzez inne
zorganizowanie podobnych elementéw w czasie wyrazane
sa zupelie inne emocje.

Podobnymi strukturami starasz si¢ wiec wytworzy¢
czy oddac¢ inne emocje?

Nawet nie powiedzialabym: podobnymi strukturami.
W tym przypadku akurat jest to ta sama faktura, jest to po
prostu akord.

Analizujac Twoja muzyke i partytury, odnosz¢ wraze-
nie, ze w wielu kompozycjach stosujesz podobne struk-
tury. Powtarzajq si¢ na przyklad struktury akordowe,
o ktorych wlasnie mowilySmy: akord pojawiajacy si¢
w roznych proporcjach czasowych, przemieszczajacy
sie w czasie i w skali muzycznej. Oprocz tego wystepuja
lezace, oscylujace akordy. Takze struktury glissandowe
sq typowe dla Twojego jezyka muzycznego. W zalezno-
sci od tego, jak dana struktura jest rozlozona w czasie
i jak szybko przemieszcza si¢ w przestrzeni muzycznej,
moze by¢ nosnikiem réznych emocji.

Stosuje przy komponowaniu poszczegdlnych tukow/
struktur jak gdyby inne czasy. Kiedy$ analizowatam, dlacze-
go uzylam takich, a nie innych tukow: akordy, szybkie prze-
biegi, glissanda albo ,,lezace” czy,,stojace” akordy. Gdyby
umiescito si¢ te tuki w odpowiedniej kolejnosci w skali
czasowej, powstataby nastepujgca hierarchia: zaczynamy
od lezacego akordu; po jakim$ czasie przeksztalci si¢ on
w inny akord, czyli przechodzimy juz do tuku akordowe-
g0; styszymy szybciej zmieniajace si¢ akordy; jezeli jeszcze
przyspieszylibySmy tempo, to z tych akordow powstalyby
skrajnie szybkie przebiegi, ale poniewaz nie mozna oczy-
wiscie akordow tak szybko gra¢, byloby to niewykonalne.
Z szybkich przebiegéw przechodzimy w glissanda itp., itd.

Wiaze si¢ z tym jeszcze jeden fenomen: czytelnos¢
i nieczytelnos¢ struktur. W glissandach, przez mak-
symalne zageszczenie poszczegolnych ich elementow
w czasie, ich struktura si¢ zaciera, pozostaje dla stu-
chacza czytelny tylko pewien efekt — efekt raczej bar-
wowy niz strukturalny. Kiedy natomiast stucha sie le-
zgcych akordow, a nawet i tych granych w nieco szyb-
szym tempie, struktura jako taka jest rozpoznawalna.

Juz sama budowa akordéw jest podporzadkowana
temu fenomenowi. Budujac akordy, wypelniam obszary
pomiedzy najnizszym 1 najwyzszym dzwigkiem innymi
dzwigkami spektrum harmonicznego. Jest to jak gdyby
wypetnienie spektrum. Pracuje z muzyka ¢wierctonowa
spektralng, uzywam harmonii spektralnych, ale gtéwnie
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w orkiestrze. Gdybym przys$pieszyta ten materiat akordo-
wy, powstalby rodzaj glissanda. Mysle, ze to jest wtasnie
takie ,,granie czasow”. | kazdy z tukéw jest nie tylko obra-
zem emocji, z tym wigze si¢ rowniez przeskok z jednego
poziomu czasu do drugiego. Dlatego to jest tak interesu-
jace dla mnie. Od dawna interesuja mnie te fenomeny,
poniewaz sg zagadkowe. Muzyka to czas, jak juz powie-
dzialam.

Wiasnie teraz przypomniatam sobie, ze pisatam prace
magisterskg na ten temat.

Wielos¢ w jednosci, czyli sposob organizowania
wielkich czasow. W roku 1986. Powroémy jeszcze do
akordow.

Akordy to tez zlozenie réznych czaséw. W systemie
dur-moll mamy na przyktad sekste matg. Dopetieniem
seksty matej do oktawy jest tercja wielka. Podobnie do-
pelniaja si¢ kwinta 1 kwarta, tworza jaka$ nienaruszong
harmonig, doskonato$¢, jeden $wiat. Jezeli natomiast
zestawie ze sobg sekste matg i tercje mata, to powstaje
pewna bitonalno$¢, dwa §wiaty. ,,Dwa §wiaty” — moze za
mocno powiedziane, ale na pewno ,,dwie rzeczy”, ktore
do siebie pozornie nie naleza, ale daja w efekcie niepoko-
jace, trojwymiarowe, wieloczasowe brzmienia.

Ciekawa jest rowniez instrumentacja, kombinacje
roznych lukéow w réznych zestawieniach instrumen-
talnych. Na przyklad w Piano Concerto No. 1.

Tam tuk tremola jest grany przez fortepian, pdzniej
— przejety przez orkiestre. W tym czasie inne struktury,
czyli powolne melodie, przechodzg z fortepianu do orkie-
stry jakby po przekatnych.

Czy luk nigdy nie jest jednoznaczny z jakas jedna
kategorig instrumentalng?

Chodzi o rodzaj instrumentacji? Nie.
Czyli mozliwe jest przechodzenie...

Przechodzenie z jednego koloru na drugi. Tylko trze-
ba to robi¢ bardzo ptynnie. Dynamika jest tutaj bardzo
wazna. Jezeli, powiedzmy, pianista porusza si¢ po dzwig-
kach spektrum i1 dodaje do tego jeszcze inne struktury, to
orkiestra, przejmujac ten akord, musi wej$¢ z taka sama
dynamika, a wiec musi stucha¢ pianisty, a pianista — or-
kiestry. Kiedy orkiestra gra tremola, fortepian musi to
przejaé, musi si¢ w te tremola wtopi¢. Po odczytaniu nut
cata trudno$¢ polega na tym, zeby si¢ wzajemnie stuchad
1 wtapiac¢, dostraja¢ do siebie, sluchac siebie.
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Jakie inne podobienstwa moga laczy¢ poszczegolne
luki? Powiedzmy w Piano Concerto No. 1 z roku 1990.

Te tuki sg dosy¢ podobne. Sg fakturalnie zblizone,
szczegoOlnie pierwsze dwa: tremola i melodie jakby taza-
ce po klawiaturze 1 opierajgce si¢ gtdbwnie na harmoniach
spektralnych. Wolno zmieniajace si¢ akordy w orkiestrze,
jak gdyby stojace akordy, to tez sg te same harmonie.

Jezeli uzywam kilku spektréw, powiedzmy f, a, b, h, c,
1 tylko na tym si¢ opieram, orkiestra wypetnia to dtuze;j,
natomiast fortepian gra na przyktad takie dzwigki, kto-
rych nie ma w orkiestrze, albo gesciej powtarza kilka razy
ten sam material.

W partii fortepianu wyroznilam 12 odr¢bnych, wigk-
szych przestrzeni. Z tym ze w ostatnich przestrzeniach
sa reminiscencje z innych.

Tak. Bo to przetwarzanie tuku polega na reminiscen-
cjach i dodawaniu czego$ nowego.

Piano Concerto No. 1 opiera si¢ na pi¢ciu zasadni-
czych lukach.

To sg roézne czasy. To sg te typowe tuki, ktérych juz
wczesniej uzywalam, czyli stojgce akordy, szybkie prze-
biegi, pulsujace akordy, zageszczane, potem dochodza
tremola, ktére ostatnio zaczety mi si¢ podobac.

Czy sa utwory, w ktorych cala orkiestra ogarnieta
jest jednym lukiem? Czy raczej huki sa zawsze trakto-
wane warstwowo?

Oczywiscie sg takie utwory. W Piano Concerto No. 1
jest taki moment, w ktérym fortepian i orkiestra graja
tylko tremola, albo na przyktad w momencie kulminacyj-
nym fortepian gra bardzo szybkie przebiegi, a orkiestra
wypehnia je, czyli stojacy tam akord jest dokolorowa-
niem partii fortepianu.

W moim odczuciu wrazenie pewnej warstwowosci
przewaza w Twojej muzyce. Te warstwy, co prawda,
si¢ przenikaja, ale w niewielu przypadkach odbieram
ten efekt jako stopienie si¢ tych wszystkich charakte-
row w jeden.

By¢ moze. Przed Piano Concerto No. I poszczegdlne
warstwy, wlasciwie kazdg warstwe mozna byto rozpoznaé
1 kazda miata kulminacj¢, bo wtasnie chodzito o stworze-
nie tej kulminacji. W moim odczuciu w Piano Concerto
No. I bardziej si¢ te warstwy ze sobg stapiaja, prawda?
Mozna wystysze¢ juz jedng warstwe.
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Piano Concerto No. 1 jest poczatkiem nowego etapu.

Czu¢ ten sam jezyk, stylistyke, kolor, rozwoj. Pojawia
si¢ rodzaj transu. Utwory sg dtuzsze, bardziej rozdzielo-
ne, majg inne poczucie czasu.

Czy moglabys$ naszkicowa¢ rozwdéj swojej techniki
kompozycji?

Polifonii tuku? Otéz przed skomponowaniem Piano
Concerto No. I interesowato mnie, jak juz wspominatam,
stworzenie permanentnej kulminacji, teraz za§ — perma-
nentnej przedkulminacji. Czy dojdzie do tego, ze w 0go6-
le kulminacji nie bede potrzebowata? Nie sadzeg, gdyz
w ktérym$§ momencie potrzebne jest zawsze wytadowa-
nie. W kazdym razie pracuj¢ teraz nad tagcznikami, nad
stapianiem si¢ dwoch lub trzech warstw w jedna, ktora
moglaby naleze¢ 1 do tej, 1 do tamtej warstwy. Pracuje nad
transem w muzyce.

Czy zatracanie kontrastow, jak w lacznikach, zwia-
zane jest z transem?

Polega to takze 1 na zatracaniu tej odrgbnosci. Pracuje
teraz nad tym, zeby r6zne emocje-struktury-tuki spotyka-
ty sie ze sobg mniej wigcej na zasadzie collage’u. W tym
sensie, zeby struktury, nawet poszatkowane, dawaty bar-
dziej stopiony obraz calo$ci, bardziej zwarty cigg wyda-
rzen. Ale rownocze$nie nie zamierzam komponowac tak,
zeby utwory brzmiaty zupelnie linearnie.

Wezmy na przyktad fuge Bacha: mozna jg odegrac
od poczatku do konca bez zwracania uwagi na to, kiedy
1 w ktorym glosie pojawig si¢ temat lub kontrapunkt. Fuga
nawet bedzie wtedy ladnie brzmie¢, ale jesli podkreslimy
tematy i kontrapunkty, bedzie to brzmiato duzo ciekawie;.

Co warunkuje taki a nie inny rozwoj Twojej techniki?

Trudno powiedzie¢. Ogolnie rzec biorgc: zmieniam si¢
fizycznie 1 psychicznie i to wptywa na moja muzyke.

Czy zanika zainteresowanie efektami jako takimi?

Oczywiscie. Kazdy musi si¢ kiedy$ efektami znudzi¢,
zeby przejs$¢ wreszcie do czego$ innego. Mysle, ze prze-
szedl przez to kazdy kompozytor.

To nie jest zarzut.

Nie odebratam tego jako zarzut, bo przeciez sama

wiem, ze moje utwory sprzed napisania Piano Concerto
No. I nie sg gorsze. Po prostu sg inne. Niektore z nich

bardzo lubie, na przyktad Sesto. Do tej pory uwazam, ze
jest to jeden z moich najlepszych utworéw, albo Cannon
na skrzypce 1 fortepian.

W Sesto z 1987 roku wystepuje najwieksza rozno-
rodnos¢ lukow.

Jest tam sze$¢ tukdéw. Przewaznie uzywam od trzech
do szesciu tukow. Czasami sg trzy tuki, ale to sg wlasnie
takie globalne tuki, ,,mocne”. Sesto ma wigc szes¢ tukow,
Quinto pigé, Arci trzy — ale podwojne, czyli wlasciwie
sze$¢ — a Piano Concerto No. 1 ma pig€.

W jaki sposob wykorzystujesz swoja technik¢ kom-
pozytorska w utworach solowych? W ktorych nie
mozna rownoczesnie prowadzi¢ tylu mysli muzycz-
nych, jak w orkiestrze?

Na tej samej zasadzie. Ale to jest wlasnie pewnego ro-
dzaju wyzwanie. Dlatego ze w orkiestrze fatwo ciggnac
kilka warstw naraz, poniewaz ma si¢ wigcej instrumen-
tow do dyspozycji. Natomiast na jednym instrumencie
trzeba to tak skomponowac, zeby zagrany motyw grat
jeszcze w podswiadomosci, kiedy w rzeczywistosci poja-
wia si¢ juz inny. I zeby potem jako reminiscencja powro-
cit z odpowiednim tadunkiem emocjonalnym na koncu
lub w §rodku utworu.

Zatem komponujac, programujesz nie tylko Swiado-
mos¢, ale i podSwiadomos¢ stuchacza?

Oczywiscie, jak najbardzie;j.

Jeszcze przed Piano Concerto No. 1 powstala I1
Symfonia na wielkg orkiestre i chor mieszany. W 1987
roku. Cytujesz w niej tekst Spinozy.

Wykorzystalam pierwsze pigtnascie propozycji z ety-
ki Spinozy, wtasnie bez dowodoéw, same twierdzenia.
Tekst ten pojawia si¢ w pierwszej czgsci utworu, poz-
niej gra tylko orkiestra. Jesli chodzi o powigzanie czy-
sto brzmieniowe: ten tekst jest jak gdyby skandowany,
szczegOlnie na poczatku, potem ten sposob skandowa-
nia jest przejmowany przez perkusje — w drugiej czesci
— albo w taczniku, jak kto woli. Natomiast og6lna zasada
jest taka, ze chor jest przedtuzeniem brzmienia orkiestry,
a orkiestra przedluzeniem brzmienia choru; na tej zasa-
dzie opiera si¢ cata kompozycja. Tekst wspottworzy catg
kompozycje. Jest jak gdyby jedng z warstw muzycznych
w utworze, co nie znaczy, ze nie przekazuje tez cennych
informacji.
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Muzyka podkresla tekst.

Muzyka podkresla tekst, ale staratam si¢ robi¢ to jak
gdyby odwrotnie proporcjonalnie: mozna powiedzie¢, ze
informacje zawarte w tek$cie s3 muzycznie bardzo ubogo
przekazane, wlasnie owym skandowaniem. I odwrotnie:
pod koniec pierwszej czesci przewazaja melizmatyczne
frazy; tam pojawia si¢ powtorzenie tego samego zZwro-
tu tekstu. Nie muszg¢ wigc by¢ w dalszym ciggu utworu
bardzo precyzyjna w przekazywaniu tego tekstu, ponie-
waz zostal on juz wczesniej odebrany, zostat odczytany,
moge si¢ skupi¢ bardziej na muzyce — stad melizmaty.

W jaki sposob rozwijasz swoja technike polifonii hu-
kow akurat w tym utworze?

W tym utworze tuki nie przybierajg postaci wyraznych
struktur muzycznych czy faktur — takich jak, powiedz-
my, w poprzednich utworach: okreslone akordy, szybkie
przebiegi, glissanda itp. W II Symfonii jako tuk zakom-
ponowana jest na poczatku perkusja, ale jest tez i chor,
1 orkiestra. Luki orkiestrowe i chéralne s3 wymienne.
Mowiac $cislej: w srodku utworu do tuku orkiestrowego
lub perkusyjnego moze naleze¢ tez ten wycinek tuku cho-
ru, w ktorym pojawia si¢ skandowany tekst. Perkusja jest
przedtuzeniem tuku choéru albo odwrotnie.

Inny przyktad: orkiestra ewoluuje; wznoszace si¢ caty
czas akordy, ktore linearnie przybieraja posta¢ glissan-
da, zawsze si¢ przemieszczaja, sa pomyslane jako ruch
do goéry albo do dotu calej masy orkiestry, a pod koniec
pierwszej czesci podobnie zachowuje si¢ choér. Ta kon-
tynuacja akcji orkiestry przez chor to inny tuk. Nastepny
tuk, szczegdlnie w drugiej cze$ci: akordy orkiestry, ktore
sg przerywane bardzo szybkimi przebiegami smyczkow,
niby imitujagcymi wiatr — panuje tu zasada zageszczania
1 rozrzedzania akordow. Ten umowny wiatr potgznie-
je 1 maleje — to jest trzeci tuk. Czwarty za§ — to kilka
bardzo wolno zmieniajacych si¢ ptaszczyzn, ktére wia-
$ciwie nie pojawiaja si¢ wczesniej. Dopiero na koncu
moga wybrzmie¢; wczesniej przykryte sa gestymi po-
przednimi tukami. Wtasciwie kazdy z tych tukow poja-
wia si¢ na zasadzie wdechu 1 wydechu, jak w organicz-
nym oddychaniu, tworzac cigg permanentnych kulmina-
cji, co daje w koncu obraz dazenia do megakulminacji
1jej roztadowania.

Luki nakladajq si¢ na siebie.

Tak, one si¢ naktadajg 1 wybrzmiewaja po kawatku.
Mozna porownaé te sytuacj¢ z pracg na konsoli mik-
serskiej w studiu, gdzie poszczegolne kanaly moga by¢
otwierane 1 zamykane przez ttumiki. I w mojej kompozy-
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cji pojawia si¢ troche pierwszego, troche drugiego tuku.
Czasami pojawiajg si¢ one rownoczesnie, ale nie za dtu-
go, aby nie powstat chaos.

Ale same punkty kulminacji tym razem nie nakla-
daja si¢ na siebie.

W tym przypadku nie. Wierzchotki kulminacji sa od-
dzielone od siebie. Po kolei wznoszace si¢ tuki uciszaja
si¢ W momencie wznoszenia nastepnych. A wiec kulmi-
nacje sg jak gdyby czyste.

W innym Twoim utworze punkty kulminacji po-
szczegOlnych lukow wystepuja rownoczesnie.

Tak, na przyktad w utworze Quatro, ktéry, niestety, ni-
gdy nie zostal wykonany. Mozna tam wyraznie zobaczy¢
kulminacje, ktora powstaje z natozenia si¢ dwoch tukow.
Uwazam, ze natozenie si¢ dwoch tukow na siebie — to
maksimum. Wiecej nie ma sensu, nie bedzie bowiem sty-
cha¢ polifonii tukéw. Powstanie chaos. Zwykty $miertel-
nik stucha liniowo w czasie, nie jest przyzwyczajony do
czasu przestrzennego — czasu biegngcego w kwadracie
lub w kubiku. Ale to moja nowa teoria nowych wymiaréw
czasu, ktorg kiedys opublikuje.

Perpetuus na orkiestr¢ kameralng konczy pewna
faze rozwoju, ktora nazywasz permanentnymi kulmi-
nacjami.

Perpetuus 1 Trigon to utwory, ktore pisatam w 1989 roku.
To byt rowniez rok eksperymentdow, poniewaz chciatam
woweczas uprosci¢ forme. Mozna to od razu zauwazy¢, stu-
chajac moich symfonii, bardzo gestych. Oczywiscie i w tych
ostatnich jest klarownos$¢ formy. Natomiast w Perpetuus
1 Trigon s3 permanentne kulminacje, juz takie wprost: na-
piecie narasta dostownie dynamicznie, od piano do forte
1 ponownie do piano. Chcialam w tych utworach po prostu
wyprébowac, czy te procesy sa odczuwalne, bo przedtem
miatam zawsze klopoty z wykonawcami. Grali nieprecy-
zyjnie, a mnie si¢ wydawato, ze moze to ja jaki$ blad popel-
niam, gdyz nie wychodzito tak, jak bym chciata. Dlatego te
uproszczenia 1 inne srodki przekazu. Stwierdzitam, ze to, co
zakomponowatam, sprawdza si¢ przy wykonaniu. Ale nie
odpowiadata mi tak daleko idgca prostota. Potrzebuj¢ bar-
dziej skomplikowanej formy, odnajduje to powoli w Piano
Concerto, w Kwartecie smyczkowym, teraz koncze wtasnie
koncert na orkiestre¢ 1 na fortepian. Zupelnie inaczej si¢
komponuje, wiedzac, ze wykonawcy zagrajg rowno 1 do-
brze. Wtedy wiem, na co moge sobie pozwoli¢. To podsta-
wa. Oceni¢ mozliwo$ci wykonawcze i percepcyjne. Wypro-
bowa¢ na sobie w sensie cielesnym i1 duchowym,
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1 18¢ do przodu. Poniewaz ja co$ waznego odkrywam.
A muzyka jest tylko jezykiem, ktdry zreszta najlepiej opa-
nowatam, sposobem do odkrycia tego ,,czego$”. Metafizy-
ka! Nastgpne wymiary. Czyli czas w przestrzeni.

W II Kwartecie smyczkowym stosujesz technike po-
wstrzymywania kulminacji.

Tak, do tych kulminacji nie dochodzi przedwczesnie
1 staram si¢ poszczegodlne tuki przeplata¢ bez kulminacji,
niejako jg powstrzymujgc. Kulminacje jako taka zosta-
wiam na koniec utworu. Dochodze chyba do tego, zeby
pod koniec utworu da¢ takg petna kulminacje, to znaczy
ztozong z kilku tukéw naraz, jakby to logicznie z procesu
kompozytorskiego wynikato. Natomiast do momentu po-
jawienia si¢ tej koncowej kulminacji przeplatam tuki ze
soba, ale zaden z nich nie kulminuje rzeczywiscie.

Jest to inna koncepcja niz w poprzednim okresie
tworczosci.

Kazdy tuk jest innym czasem! To moja nowa teoria
czasu w przestrzeni.

Stosowanie przez dluzszy czas tej samej techniki
kompozytorskiej, tej samej teorii moze rodzi¢ pewne
niebezpieczenstwa dla kompozytora.

LIPIEC 2006

Od polowy lat 80. uprawiasz kompozycje profesjo-
nalnie. Jest to Twoje jedyne zrodlo dochodow, nie pra-
cujesz w zadnej instytucji, nie uczysz. To raczej wyjat-
kowa sytuacja. Jak sobie radzisz?

Dobrze sobie radzg. O tym, ze postawitam na kompo-
zycje, zadecydowal konkurs w 1985 roku w Amsterda-
mie, European Youth Competition na utwor symfoniczny.
Wystatam wtedy Ad Unum. To byt moj utwér dyplomo-
wy, dopiero co ukonczony, $wiezy. Z nadestanych kom-
pozycji miano wyselekcjonowac trzy utwory i dopiero po
ich wykonaniu przyzna¢ nagrody: pierwsza, drugg i trze-
cig. Znalaztam si¢ w tej trdjce. Wiedziatam juz, ze jakas
nagrode bede miata. Dostatam duzo punktoéw. Jury musia-
to oczywiscie zadecydowa¢ po wykonaniu. Koncert od-
byt si¢ we wrzesniu 1985 roku. Dostatam drugg nagrode.
Przyjechatam do Polski i no c6z... skonczytam studia. To
jest taki trudny moment, kiedy trzeba podja¢ jakas$ prace.

Nie. Poprzez polifoni¢ tukow (1), trans (2), czyli roz-
cigganie tuku do granic percepcji, dosztam do mojej no-
wej teorii — wymiaréw czasu w przestrzeni (3). Czas nie
jest liniowy! Tylko my, ludzie, taki znamy!

Kiedy$ wspominalas o tym, Ze opisujesz werbalnie
i zapisujesz charaktery poszczegolnych lukow.

Tak. Robi¢ to dla ich zapamigtania. To jest dla mnie
taki szyfr: zapisuje w punktach poszczegolne elementy
1 przebiegi, ktory tuk z ktorym si¢ splata, kiedy tuki
na siebie zachodzg itp. Zapisuj¢, aby lepiej zapamie-
ta¢ utwor. Poniewaz stysz¢ utwor w catosci, jak w na-
tchnieniu tworczym: w jednej sekundzie moge usty-
sze¢ na przyktad dwie godziny opery! Ale co to jest
natchnienie? Ja czuje¢ te wszystkie czasy, ktore jak ela-
styczne struny, jak wibrujace nitki rozchodzg si¢ z jed-
nego punktu w przestrzeni. Rodzaj sprezyny, spirali.
Dla mnie takie wyobrazenie wystarczy, nie musze¢ za-
pisywac. Ale dla $miertelnikdéw, czyli tez dla mojego
ciala, musze¢ to zapisa¢ liniowo! W czasie linearnym,
od A do Z. Cate dwie godziny! I zapisuj¢ sobie sto-
wami: na przyklad glissando takie a takie, ryk stonia
— kto$ moze si¢ zaSmia¢ — a potem realizuj¢ liniowo
caly utwor.

Dhugo si¢ zastanawiatam, jeszcze zanim ten konkurs wy-
gratam, co bede w zyciu robi¢. Bo nie miatam ani miesz-
kania, ani pracy, ani pieniedzy. Cztowiek w takiej sytuacji
czuje si¢ odrzucony. Ale konkurs jakby zadecydowal, bo
mialam wykonanie na ,,Warszawskiej Jesieni” w 1986
roku, dostatam zamdwienia na inne utwory, miedzy in-
nymi na /I Symfonie — z Berlina, wtedy jeszcze Berlina
Zachodniego. Poznatam drugiego me¢za, Belga, wyje-
chatam do Brukseli, mieszkatam tam chyba ponad rok,
dojezdzatam do Amsterdamu, do Louisa Andriessena, na
tak zwane studia podyplomowe, ale gtéwnie konczyto
si¢ to na chodzeniu do dobrych restauracji i rozmawianiu
0 muzyce, poniewaz swoje utwory albo dopiero zaczgtam
komponowac, albo juz skonczytam. Tak wigc niewiele
mogl mnie nauczy¢. Zresztg ja, szczerze mowiac, wcale
tego nie potrzebowatam. Po prostu nasze spotkania byly
raczej spotkaniami dwoch kompozytorow, ktorzy wymie-
niali si¢ swoimi do§wiadczeniami.
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Swiadczy to o wielkiej pewnosci siebie.

Widzisz, japostanowitam studiowaé kompozycje whas-
ciwie tak troche¢ nieSwiadomie, poniewaz wiedziatam, ze
musze to robi¢, odkry¢ cos, jakas tajemnice, jaka$ praw-
d¢. Czutam caly czas powotanie. Czutam si¢ zawsze jak
jakie$ medium. Muzyka, najbardziej abstrakcyjny jezyk
z ludzkich jezykow, jakie znamy, wydawata mi si¢ naj-
odpowiedniejsza do tego, zeby te prawde, sekret, me-
tafizyke odkrywaé. Dlatego nie zastanawialam sig, jak
potoczy si¢ moja kariera. Po prostu czutam potrzebe ro-
bienia tego. Pewnie, ze gdybym nie miata zamowien,
musiatabym oczywiscie zarabia¢ pienigdze. Zreszta
bytam do tego przygotowana, ze w razie czego moge
robi¢ dodatkowo co innego. Uczytam si¢ jezyka angiel-
skiego, mogtam zawsze przettumaczy¢ jaka$ ksigzke.
Potem zainwestowalam w jezyk holenderski, ale to juz
pozniej, kiedy pojechatam do Holandii. Nauczytam si¢
tego jezyka bardzo dobrze. Kompozycja to taki zawod,
ze nigdy nie wiadomo, co si¢ moze wydarzy¢: teraz
jest, jutro moze nie by¢. Zawdd ten nie daje ci zadne-
go bezpieczenstwa, zadnej emerytury. Ale trzeba na co$
postawi¢. Bo jezeli bede si¢ miotaé i zabezpieczac so-
bie emeryture, ubezpieczenie itd., no to nie bede robic
tego, co jest najwazniejsze. Wydawato mi si¢, ze musze
komponowac, przeczekac, zobaczy¢, jak si¢ to wszystko
utozy. Jestem mloda, zdolna — jeszcze wtedy tak mysla-
tam. Zreszta w kazdym wieku zawsze moze si¢ cztowiek
czegos$ nowego nauczy¢ i co$ nowego robi¢. Po prostu
trzeba wierzy¢ w siebie. Tak wiec robitam to, co potrafi-
tam najlepiej — komponowatam.

Zawsze wierzylas w siebie?

Wierzytam w siebie i wierzylam, ze mam co$ do prze-
kazania. I obojetnie, jaki jezyk wybiorg. W tym wypadku
muzyke. I tu nie chodzi o to, czy si¢ komus$ co$ podoba,
czy nie podoba. Ja nie robi¢ tego absolutnie pod publicz-
ke. Nie robig, zeby zadowoli¢ masy. Oczywiscie jest
wazne, zeby sie ludziom podobato to, co robig, ale i zeby
odebrali co$ z tej mojej muzyki. Zeby muzyka poruszata,
zeby potrzasneta stuchaczem, bo w koncu nie piszemy
tylko dla siebie. Chcemy si¢ podzieli¢ tym, co odkrywa-
my. Dlatego komponowatam i kazde wykonanie, kazde
zamowienie, kazda kompozycja utwierdzata mnie w tym,
ze po prostu musze to robi¢. Sama tez dobrze si¢ z tym
czutam. To jest taki rodzaj jakby terapii. Czujesz si¢ jak
gdyby ,,ponad”, w dobrym tego stlowa znaczeniu. To nie
tak, ze ja wszystko wiem, jestem zarozumiata i ze zwyk-
tym $miertelnikiem nie pogadam. Nie — odwrotnie. Jestem
wtedy bardziej spokojna, wybaczam sobie 1 innym, nie de-
nerwuj¢ si¢ tak. To jest dla mnie oczyszczenie! Teraz na
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przyktad nie komponuje od jakich§ paru tygodni 1 wiem,
ze muszg do tego wroci¢, wlasnie dlatego, zeby stana¢ na
nogi. Muszg to robi¢ — po prostu dla zdrowia! A to, w jaki
sposob zarabiam na zycie? Na szczg$cie tak si¢ utozyto,
ze moge z tego wyzy¢. Oczywiscie, gdybym miata jakie$
wieksze aspiracje, no to wiadomo, wtedy by sie¢ robito ka-
rier¢ finansowa. Pisatoby si¢ muzyke troche inng, chociaz-
by do reklamy czy do filméw i1 na tym by si¢ konczyto, ale
dla mnie wazne jest przede wszystkim to co chce przeka-
za¢, a dopiero potem pienigdze. Taka jest kolejnos¢.

Uwazasz, ze moglaby$ nawet bez tych zamoéwien,
ktore masz teraz, poradzi¢ sobie finansowo?

Nie wiem. Zyje z tego, co mam. W koficu to mieszkanie
tutaj, w ktorym jestes, kupitam za trzy utwory — mogg na-
wet podac ci tytuty, ale nie wiem, czy to konieczne. Mia-
fam samochdd. Potem, mieszkajac w Holandii, dorobitam
si¢ drugiego wlasnego mieszkania. Teraz jestem me¢zatka
od 10 lat. Mamy swoj dom. Zyjemy miedzy Polska a Ho-
landig, a wlasciwie i tu, i tam, na dwa domy. Nie mamy
duzych wymagan. Mam co je$¢, mam w co si¢ ubra¢. Sta¢
mnie na to, zeby wyjecha¢ na wakacje, a wigkszych po-
trzeb to ja nie mam.

Kursujesz, jak wspomnialas, miedzy Polska a Ho-
landia. Dlaczego wybralas taki tryb zycia?

Dlatego ze maz jest Holendrem, a ja jestem Polka z ho-
lenderskim paszportem. Sg polsko-holenderskie dzieci.
Kraj ten, Holandi¢, wybratam, poniewaz mnie w sumie
uratowat. Po wypadku, po $mierci corki znalezli si¢ tam
ludzie, ktérzy mi pomogli. Tam miatam zamoéwienia. Po-
stanowitam wtedy stworzy¢ sobie drugi dom w Holandii.
Takze kiedy jeszcze bylam sama, kursowatam migdzy Pol-
ska a Holandig, a potem tez, juz jako Zona, jezdzitam z me-
zem. Dzieci urodzone w Holandii byly mate, wigc byto to
na tyle proste, ze nie taczyly nas zadne zobowigzania wobec
zadnych szkot. Potem byt ztobek, nastepnie przedszkole.
Poczatkowo przebywalismy wigcej w Holandii. Natomiast
od dwoch lat jezdzimy pot na pot, bo dzieci chodza do
szkoty polskiej 1 holenderskiej, 1 nie jesteSmy w stanie zre-
zygnowac z zadnego kraju, poniewaz sg i Polakami, 1 Ho-
lendrami. Co tu duzo mowi¢, zeby poznac nie tylko jezyk,
ale obyczaje 1 kulture danego kraju, trzeba tam mieszkac.
JesteSmy przyktadem wzorowych Europejczykéw, do kto-
rych stowo ,,Unia” pasuje chyba najbardzie;.

Jak laczysz swoje powolanie kompozytorskie z co-
dziennym zyciem? To wymaga wielkiej dyscypliny.
Gdy dzieci sa male, matka jest im bardzo potrzebna.
Nie mozna si¢ wtedy poswieci¢ tylko kompozycji.
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Oczywiscie, ale przede wszystkim jest nas dwoje
1 dzialamy w bardzo zwartym tandemie. Pomagamy sobie
1 si¢ wymieniamy. Kiedy dzieci byly male, trzeba byto je
oczywiscie karmi¢ piersig. To musi zrobi¢ matka, ale juz
na przykltad wymieni¢ pieluchy, wsta¢ w nocy — moze
ojciec, prawda? Zeby matka mogta sie wyspa¢, i odwrot-
nie. Obowiazki byty podzielone. Ja na przyktad spatam
dtuzej rano, a potem, przed potudniem, o 11, chodzit spa¢
Martin i spat do drugiej. To byto naprawde takie odsy-
pianie nocy, bo dzieci tez nie nalezaty do najspokojniej-
szych. Nadeszta wielka ulga, jak dzieci poszly do przed-
szkola, a nastgpnie do szkoty. MogliSmy pracowac rano,
a nie w nocy, jak dotad. Jako$ to przezylismy.

Teraz jest duzo lepiej. Dzieci sg starsze, same graja na
instrumentach, potrafig si¢ sobg zaja¢, wigc nawet gdy sa
w domu, moge komponowac, jesli chce. Teraz najwaz-
niejsze jest ich wyksztatcenie. Uzupelniam polskie lek-
cje, gdy jestesmy w Holandii, a gdy jestesmy w Polsce
— uzupetiamy lekcje holenderskie. Biore po prostu pod-
reczniki, plan dla nauczyciela 1 po holenderskiej szkole
przerabiamy codziennie po dwie godziny polski materiat.
Dzieci sg na tyle dobre, ze nawet naleza do czotowki, za-
réwno tu, jak i w Holandii. Jeste§my z nich bardzo dumni.
Poza tym jest jeszcze szkota muzyczna, sg uzdolnione.
Chcemy da¢ im szanse¢, wykorzysta¢ ich zdolnosci 1 do-
brze je wyksztalci¢, bo teraz sa w najbardziej chtonnym
wieku: 8, 9 lat, jezeli chodzi o sprawy muzyczne. Potem
moga sobie wybra¢. Poza tym szkolnictwo holenderskie
stoi na duzo nizszym poziomie, wigc my inwestujemy
w dzieci gtownie tutaj. Ale nawet gdyby nie chodzity do
szkot w Polsce 1 w Holandii, to tez jezdziliby$my. To jest
sprawa dwoch kultur, naszych obowigzkéw 1 tu, 1 tam.

Martin od szesciu lat pracuje dla ,,Warszawskiej Jesie-
ni”, projektujac szatg graficzng: ksigzki programowe, pla-
katy itd. Teraz ma tu w Warszawie swoja szkote designer-
skg, poza tym uczy si¢ polskiego. Wszystko wigc przema-
wia za tym, zeby$Smy wigcej przebywali w Polsce. Jestem
jednak bardzo zwigzana réwniez z Holandig. Po miesigcu
marze, zeby wréci¢ do naszego domu. I tak to jest. Jeze-
li si¢ jednak mieszka w dwdch krajach i styka z dwiema
kulturami, to bardzo wzbogaca — nie tylko nas, ale i nasze
dzieci. Dzieci sg bogate wewnetrznie. Oczywiscie jest to
ucigzliwe, bo w ktéryms§ momencie moja wiedza z zakre-
su nauczania poczatkowego si¢ skonczy 1 trzeba bedzie
mie¢ albo guwernantke, jezeli bedziemy jezdzi¢ do Ho-
landii, albo po prostu wigkszo$¢ czasu dzieci beda spe-
dza¢ w Polsce, a w Holandii tylko zalicza¢ egzaminy. Ale
na to jeszcze jest czas. Zobaczymy, co przyniesie zycie.

Jesli chodzi o kompozycje, wierze w siebie. Nie sie-
dz¢ miesigcami, latami nad jednym utworem, przepisu-
jac, kombinujac, tnac itp. Siadam i od razu na czysto od
pierwszej do ostatniej nuty pisze utwoér. Oczywiscie po-

prawiam. Sg rézne poprawki, sg jakies$ ulepszenia wyko-
nawcze. Ale to nie jest tak, ze nie wiem, o czym mam
pisa¢. Mam utwoér w gltowie, czuje energi¢. Potem to jest
tylko szlifowanie. Komponowanie jest dla mnie tak waz-
ng sprawa, ze nie traktuje tego jako sposobu zarabiania
pieniedzy, jak juz wczesniej powiedziatam. To jest po-
trzeba duszy. Mam talent, mozliwos$¢ odbierania kosmo-
su. Taka mata antenka przekazuje mi co jaki$ czas rdzne
rzeczy. By¢ moze, istnieje jeszcze wiele talentow, ktore
mogtabym rozwija¢, i na pewno bedg¢ chciata to robi¢ —
pozna¢ swoje mozliwosci: w czym jestem najlepsza, co
moglabym $wiatu przekazac jak najlepiej? Dla mnie ta-
kim kredo zyciowym bytoby po prostu: ,dawac, dzieli¢
si¢, dawac 1 bra¢”. Dawanie i1 branie musi by¢ caty czas
w rownowadze.

Mowilas o polaczeniu z kosmosem. Co masz na mysli?

Mam na mys$li fakt, ze moge odbiera¢ rozne przeka-
zy z kosmosu. Jestem dobrym medium, prawdopodobnie
pigcset lat temu bylabym od razu spalona na stosie, moze
1 nawet dziesi¢¢ razy. Sama si¢ nieraz dziwitam, skad
mam takie zdolnosci, a jednak czuje co$ takiego, ze moja
antena jest tak ustawiona, iz mogg pewne watki potaczy¢.

A moglabys da¢ konkretny przyklad?

Moge w pewnym momencie zobaczy¢ tak zwanego du-
cha. Ale zeby do tego doszto, trzeba si¢ bardzo przygo-
towac. To nie moze by¢ tak na trzy-cztery. Potrzebna jest
pewnego rodzaju medytacja, wyczyszczenie, zeby mozna
bylo to cos$ przyjac, to co§ zobaczy¢. Bo to istnieje, tylko
my nie jesteSmy w stanie tego zobaczy¢ i uslysze¢. Sa
pewne dzwieki, ktore do mnie dochodza. Jestem pewna,
ze pochodzg z jakich$ zupetnie innych sfer. Nie wiem,
co to jest, wiem jednak, ze jezeli je zapisze, to przekaze
jakas iskre, jaka$ prawde. Mnie, jako pierwszej stuchacz-
ce, czasami az ciekng tzy z wrazenia. Nie dlatego, ze si¢
wzruszam swojg muzyka, ale przechodzi przeze mnie ja-
ki$ prad prawdy, takiego oczyszczenia, jakiej$ dobroci,
niesamowitej energii, porzadku energetycznego.

Ale jak si¢ objawia duch, o ktérym wspomniatas?

Najpierw bylam dwa razy wezwana po imieniu, sty-
szalam unisono gloséw, ktére byly idealnie zestrojone,
a jednocze$nie wiedziatam, ze jest to cata masa gltosow.
Bez zadnych dudnien, bez zadnych drgan, bez zadnego
rozstrojenia. Zdarzyto mi si¢ to w Darmstadt, na kursie.
Nikt z moich kolegdéw nie wszedt wtedy do pokoju, bo za-
mknetam drzwi na klucz. Po ustyszeniu swojego imienia
spojrzatam do géry. Nad gltowa ujrzalam mglistg postac,
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jej rece byty skrzyzowane, nogi w kolanach podwinigte.
Nawet si¢ zastanawialam, jak takiego kogos$ podnies$¢ za
ubranie 1 co zrobi¢ z rekami, zeby nie zwisaty? Skrzy-
zujesz je sobie, a kolana podwiniesz? Bylta to postaé
cztowieka, mezczyzny, troch¢ mniejszego niz normalni
ludzie. Byt biaty, jakby zrobiony z pary. Wyraznie zary-
sowana czaszka, uszy. Nie miat zadnych wtosow, a jeze-
1i juz, to jakie$ bardzo krotkie. Twarzy nie rozpoznatam.
Byt to 1984 rok.

I co? Od tej pory doznalas innych objawien?

Od tej pory nie miatam tak silnego doznania. Do tego
trzeba si¢ przygotowac. Potem byly inne sytuacje, na
przyktad czutam, ze si¢ unosze albo ze caly pokoj jest
na czerwono, a ja si¢ w nim unosz¢. No i sny! We $nie
miatam rézne spotkania. Chciatabym napisa¢ ksigzke na
ten temat. Miewatam doswiadczenia cofania si¢ w cza-
sie 1 rozmawiania z ludzmi, na przyktad z 1916 lub 1926
roku. Podgladatam tych ludzi, kobiety, jakich§ aktorow.
Przypatrywatam sig, jak oni wygladali, jak byly umalo-
wane te kobiety, jakie miaty uzebienie, jakie buty, jaka
cere? I nawet sobie pomyslatam: ,,Przekroczylam czter-
dziestke, a wygladam duzo mtodziej niz te prababki”. Na-
sze kremiki co$ jednak pomagaja...

A w jaki sposob odkrylas, ze masz takie zdolnosci?

Odkrytam zdolno$ci wizjonerskie. Dochodzito to do
mnie powoli, etapami. Moja praca magisterska opisywata
tak zwane Wielkie Czasy. Przez 20 lat mojej pracy kom-
pozytorskiej — od dyplomu w 1986 do 2006 roku — poszu-
kiwatam Wielkich Czasow. Co to jest ten Wielki Czas?
Najpierw wyobrazatam sobie, ze to sg tuki czasowe. Czas
wzgledny. Taki, ktéry sobie wyobrazimy i wejdziemy
w niego. Przygotujmy si¢ do tego, ze elementy okreslaja-
ce jednostke czasu rozstawione sg bardzo daleko od sie-
bie. W zalezno$ci od tego, jak te elementy ustawimy, jaka
jest odleglos$¢ nuty od nuty, cegietki od cegietki, w zalez-
nosci od tego, jakiego budulca uzyjemy, mozemy wejs$¢
jak gdyby w inng orbite. I na przyktad godzing czujemy
jak 10 minut.

Moje pierwsze utwory napisane byty polifonig tukéw.
Tak to nazywatam, bo trzeba bylo to jako$ nazwac. Ale
wlasciwie bylo to okre$lenie bardziej dla mnie niz dla
innych. Potem muzykolodzy dorobili do tego teorig.
Nastepnym etapem w mojej muzyce byto uzyskanie
transu. Chodzi o trans w muzyce europejskiej, a nie
jakie$ tam praktyki buddyjskie. To takze bylo czasami
mylnie odbierane. Muzyke moja poréwnywano niekie-
dy do minimal music, ,,bo studiowata u Andriessena”.
Od razu mowig, i to trzeba wydrukowa¢ ttustym dru-
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kiem, ze ja nie mam nic wspolnego z minimalem. To ze
akurat uzywam ostinato, to tylko technika uzyskiwania
transowosci!

Spdjrzmy na pierwotne kultury. Ich trans? Jezeli do-
trzemy do zrodel muzyki wlasnie takiej, niemalze pier-
wotnej, przekonamy si¢, ze muzyka ta byla potrzebna do
pewnych rytuatow. A do czego byly potrzebne rytuaty?
Do czczenia Boga lub bostw, do odbioru energii bostwa,
do wejscia w trans, zeby t¢ energi¢ mozna bylo odebrac.
Bo jezeli chcemy odebraé jakakolwiek energig, nie tylko
boska, to musimy wejs¢ w trans. Czy poprzez modlitwe,
czy poprzez medytacje, czy poprzez muzyke. Uwazam,
ze muzyka jest rodzajem modlitwy. Jezeli jest dobrze
skonstruowana, mozemy dosta¢, mozemy otrzymac t¢
energie. Nie jest tez powiedziane, ze modlac si¢, mozemy
te energie zawsze otrzymac. Tylko dlatego, ze si¢ modli-
my? Musimy si¢ rowniez dobrze modli¢!

Kiedy czytam, dajmy na to, ksiazk¢ Kod Leonarda da
Vinci, interesujg mnie niektore fakty, na przyktad licz-
ba fi, ztote proporcje, cigg Fibonacciego. Jest mi to zna-
ne, bo wprowadzalam to intuicyjnie w swojej muzyce!
Smiatam si¢ kiedys, ze mam ztoty podziat we krwi. Nie
musze tego wszystkiego wylicza¢. Robi to za mnie intu-
icja. Intuicja pomaga mi we wszystkim, nie tylko w kom-
ponowaniu, ale 1 w zyciu. Jezeli co$ zaktoca odbior ener-
gii, trzeba to odciag¢, wyrownac energi¢ albo oddali¢ si¢
od tego zakldcenia, po prostu je zostawic. Jesli ktos ma
bardzo ztg energig, bardzo zlg aurg, ja od takiego czto-
wieka odchodze, odcinam si¢ i nie stucham, co inni mo-
wig, po prostu odchodzg. Czutam to bardzo silnie wtedy,
kiedy umarta moja cérka Misia. Wtedy co$ takiego si¢
we mnie zmienito, co$ takiego pgkto. Nie masz juz wtedy
nic do stracenia i jak gdyby zaczynajg drga¢ w tobie te
struny, ktore powinny zawsze drgac, a ktorych nigdy nie
pobudzitas. Wtedy wiesz, co jest wazne, a co niewazne.
Widzisz wszystko w wyrazistych kolorach, czarne jest
czarne, a biate jest biate. Widzisz tez wszystkie odmiany
szarosci.

Bardzo cze¢sto Zyjemy rzeczami niewaznymi...

Zyjemy rzeczami niewaznymi, pozwalamy na domina-
cje rzeczy niewaznych nad waznymi. Jezeli damy si¢ w to
wciggnacé, to przegrywamy. To jest jak narkotyk. Mozemy
si¢ wciggaé w zte rzeczy, w zte sprawy. Chodzi jednak
o to, zebySmy si¢ wciggali w dobre, w pozytywna ener-
gie. Zeby$my pamietali o rownowadze energii. Powinien
by¢ porzadek we wszech§wiecie, w przyrodzie. Stwoérca
tak to zaplanowat. Inaczej by si¢ to wszystko rozleciato.
Wyostrzmy zmysty, a ustyszymy to, co powinnismy usty-
sze¢. BadZzmy pokorniejsi, bo nie my jestesmy ,,pepkiem
Swiata”.
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HANNA KULENTY

Czyli odczuwasz porzadek we wszechswiecie?

Odczuwam go. Nie $§miem tego powiedzie¢, ale mysle,
ze jakas$ tam boskg energi¢ odbieram. Nie mam proble-
mu z wiarg, z religia, z religiami. Mam problem z ludzmi.
Bo kto za tym stoi? Ludzie, ktorzy z roznych wzgledow
moga sobie te wiar¢ ksztattowac przez religi¢. Albo do-
brze, albo zle. Na szczescie stoje jak gdyby ponad tym
1 potrafie wybra¢, nie odwracajac si¢ od religii. Odwra-
cam si¢ od ludzi konkretnych, ktorzy to zle ksztaltujg.
I tyle. Nie jestem przeciwna czy buddyzmowi, czy isla-
mowi. Nie stawiam chrze$cijanstwa ponad wszystkim,
cho¢ jestem katoliczky. Wazne jest, co kto robi i jaki ma
do tego stosunek. Wazna jest pokora, umiar i1 balans — za-
chowanie proporcji.

Czyli uwazasz, ze Smier¢ Twojej corki, ktora byla
dla Ciebie na pewno okropnym przezyciem...

Jej $mier¢ chyba byla konieczna..., bo jak to mozna ina-
czej wytlumaczy¢? Zyta réwno 10 lat, ja si¢ czulam przy
niej wlasciwie jak mata dziewczynka.

Jak siostra?

Siostra to malo powiedziane. Wygladaty$my troche¢
jak siostry, ze wzgledu na nie tak duza réznice wieku...
no i zawsze mtodo wygladatam. Misia byta niesamowi-
ta. Miata co$ takiego ponad..., patrzylam czgsto na nig...,
wiedziatam, czulam, ze umrze przede mna...

Dlaczego?

Miatam takie przebtyski, ze mnie opusci. I w ktoryms$
momencie, zobacz, stato si¢, prawda? I teraz co dalej? To
cud, ze ja przezytam ten wypadek. Ale musisz co$ z tym
zyciem zrobi¢! To znaczy: skoro jest mi to zycie darowa-
ne, musze nim tak pokierowaé, zeby co§ dobrego z niego
wynikto. No wigc staram si¢. Ale jest tyle zaktocen, tyle
glupoty, tyle zla, ze w ktorym$ momencie az rozktadam
rgce, bo jeden czlowiek jest na to za staby.

By¢ moze, techniki spirytualne, o ktorych méwisz,
dodaja ci sil, potrafig chroni¢ Twoja wrazliwos¢. Jezeli
ktos jak Ty potrafi tak intensywnie przezywa¢ sztuke,
to na pewno i na zycie reaguje z wieksza czuloscia niz
inni.

Nie uprawiam zadnych technik spirytualnych! A poza
tym dostatam od losu takiego meza, ktory mnie chroni,
ktoéry o mnie walczy. Nie wierzytam, ze jeszcze co$ do-
brego w zyciu mnie spotka. W momencie kiedy sobie
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wszystko odpuscitam, kiedy powiedziatam sobie: ,, Trud-
no, dotrwam do jakiegos$ kresu, z pokorg poczekam, a jesli
mam odej$¢, odejde”. I wtedy co$ dobrego si¢ wydarzyto.
Dlatego tak walcze teraz o t¢ Holandig, poniewaz poko-
chalam ten kraj tak samo jak Polske. Wiele rzeczy tam
mi si¢ nie podoba, ale w Polsce tez wiele rzeczy mi prze-
szkadza. Ale wiasnie — co jest najwazniejsze — przez to, ze
mieszkam w Holandii, widze, ile dobrego jest w Polsce.
Chciatabym, zeby Polacy bardziej uwierzyli w siebie.

Zyjesz w dwéch krajach, podobnie jak ja, i masz
mozliwosé wielu poréwnan. Zycie w kilku kulturach
uwrazliwia i wzbogaca.

Jestem tego samego zdania. Z przyjemnoscig wracamy
do Polski. Teraz mamy nieciekawg sytuacje, kryzys poli-
tyczny, wstyd, ale co zrobi¢. Trzeba to przeczekac i robic¢
swoje — jak najlepiej. W koncu juz z niejednych takich
tarapatow wyszliSmy godnie. Z tego tez wyjdziemy. Aku-
rat tym bym si¢ tak bardzo nie przejmowata. Ale ten, kto
tutaj mieszka, czesto mysli, zeby wyjecha¢. Troche szko-
da, bo to nie jest rozwigzanie. Bronmy tego, co mamy,
1 starajmy si¢ robi¢ jak najlepiej to, co mozemy zrobic.
Trzeba mie¢ tez odwage do podejmowania decyzji 1 trzy-
mania si¢ tego konsekwentnie. Jezeli bedziemy siedzie¢
z zatozonymi rekami 1 tylko gderaé, to z tego nic dobrego
nie wyniknie.

Mialas szczeScie, ze potrafilas dostrzec — i to w mlo-
dym wieku — jakie masz zdolnosci, jaka masz wraz-
liwos¢, i ze potrafilas to wykorzystaé. Niektorzy lu-
dzie nigdy si¢ tego nie dowiaduja. Moje doswiad-
czenia i praca terapeutyczna pokazuja mi, ze wiele
0osOb nie ma pojecia, jakie zasoby dobroci, zdolnosci
i inteligencji posiada. Nie potrafia odkry¢ siebie ani
dostrzec swoich zdolnosci — bardzo czesto ze wzgle-
du na nieodpowiednie wychowanie, na traumatyczne
przezycia z dziecinstwa. To wielki dar, ze jestes tak
zdolna i ze udalo Ci si¢ swoj talent tak wczesnie do-
strzec i rozwing¢.

Ale co ja z tego mam? Ostatnia moja opera, Hoffman-
niana, takie rozczarowanie. Jak mnie ludzie traktuja?

Ale mowisz, ze komponowanie wiele Tobie daje.

Wewnetrznie tak. Ale nie zmieni¢ $wiata. Bed¢ oczy-
wiscie komponowac, a jedyne, co bym chciata, to tro-
szeczke wigcej szacunku dla tego, co robie. Moze ja za
duzo chce? A moze za malo? Chciatabym zdoby¢ troche
uznania za to, co robi¢, a nie za to, jakg tam gdzie§ mam
pozycje zawodowa.
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Dlaczego Tobie na tym zalezy?

Dlatego, zeby czu¢ si¢ dobrze, zeby mie¢ che¢ do pisa-
nia. Bo jezeli napisze¢ utwor i osoba, ktora go zamowita,
nawet do niego nie zajrzy, jest to dla mnie brak szacunku.
Jest mi przykro. To tak jakbym data ci prezent, a ty bys$
go nawet nie rozpakowata. Wiele razy byto tak, ze wyko-
nawcy zamawiali u mnie utwor, napisatam go 1 okazywa-
to sie, ze nic z tego. Odpowiadaja: ,,My juz nie istniejemy,
nikt ci tego nie powiedzial?”. A skad miatam o tym wie-
dzie¢? Gdyby wykonawcy zamawiajacy utwor sami mu-
sieli ptaci¢ kompozytorowi, moze bytoby inaczej. W Ho-
landii ptacg fundacje.

W Polsce, o ile wiem, nie ma struktur umozliwiaja-
cych stalg stymulacje tworczosci muzycznej poprzez
zamowienia nowych dziel. Mozna na to patrzec z roz-
nych perspektyw.

Tak, ale wszystko we wtasciwych proporcjach. Umiar
1tu, 1 tam. Jest trochg tak jak byto w socjalizmie — posztas
do sklepu, a pani: ,,Nie ma”, ,,A kiedy?” ,,Nie wiem”.
A juz w swoim sklepie jestes mile przyjeta i wszystko jest
bardzo fajnie. System fundacji w Holandii jest bardzo do-
bry! Niemniej rozleniwieni wykonawcy, orkiestry, zespo-
ty troche zapominaja o szacunku do kompozytoréw, bo
krétko mowige — nie dysponujg pieniedzmi.

Czy utworu nie mozna sprzedac poza fundacja, bez-
posrednio danej orkiestrze?

CZERWIEC 2007

W Twoim opusie mozna wyszczegolnié trzy okresy:
Zaczynalas$ od teorii polifonii lukow, pozniej rozwi-
nelas europejska transmuzyke oraz polifoni¢ wymia-
row czasu.

Rzeczywiscie, polifonia tukoéw byla na poczatku, po-
tem probowalam europejskiej muzyki transowej, jak ja
nazwatam, bo wiadomo — zyj¢ w Europie. PdZniej rozwi-
netam tuki wymiarow czasu, czyli wiasciwie polifonie tu-
koéw, ale stowo ,.tuk” zamienitam na ,,wymiar czasowy”,
poniewaz tuk kojarzy si¢ jednak z czyms$ linearnym, ma
poczatek i koniec, natomiast wymiary czasu to juz jest
co$ innego, cho¢ trudno to stowami nazwac.

Mamy tylko cztery wymiary: dtugo$¢, powierzchnie,
objetos¢ 1 czas. Ale czas mamy wiasnie linearny. Nie zna-
my czasu do kwadratu, do sze$cianu itd. Trudno nawet so-
bie wyobrazi¢ czas do kwadratu, czyli jaka$ powierzchni¢
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Mozna, ale jest to dosy¢ trudne. Poza tym wydawnic-
two jest od tego, zeby zapewni¢ promocj¢. Jesli nic nie
robi albo zrobi zbyt mato, to ubolewamy wszyscy. Zresz-
ta sprawa wydawnictw tez wisi na wlosku. W Holandii
jest teraz naprawde ciezko. Orkiestry padaja.

To chyba ogolna tendencja w tej chwili.

Swiat idzie w tym kierunku. Jezeli si¢ oszczedza na
wszystkim, jezeli chodzi tylko o zapewnienie bogaczom
jeszcze wigkszej ilosci pienigdzy, jezeli zapomina si¢ o naj-
wazniejszym: o kulturze, o tradycji... To co? Odpowiedz
sobie sama?! Przeciez to jest tak wazne. A w Holandii kul-
tura powoli zanika, tradycji w zasadzie juz nie ma...

Nie ma kultury i tradycji? Trudno mi w to uwierzy¢!

W swieta Wielkanocy posztam do Open Lucht Museum.
To jest muzeum dawnej Holandii: stare domy, wnetrza itp.
Widziatam tam film o tradycji holenderskiej, ktérej na co
dzien nie widzg. I wiesz co? Rozptakatam si¢. Nie ma juz
tradycji. Nie ma piosenek, ktore matki §piewaja dzieciom
na dobranoc, sg tylko ludzie pozamykani w sobie. Tylko
nielicznym chce si¢ te dawne tradycje, t¢ kulture odzy-
ska¢. Wigkszos$¢ to zarabiacze pieniedzy. Mimo to wierzg
w ten kraj. Wierze, ze ludzie zatesknig za warto§ciami wyz-
szymi i bedg ich szuka¢. Beda odkrywa¢ w sobie poktady
dobroci, zdolnosci, wrazliwosci, inteligencji, ktore zosta-
ty przykryte brudem pieniedzy, i wreszcie dadza o sobie
znac. Jesli ja mogtam, to dlaczego nie mogliby inni?

czasowy, albo czas do szes$cianu, czyli jakas$ objetos¢ cza-
sowa. W kazdym razie my jako ludzie jeste§my zaprogra-
mowani w czasie linearnym. Czyli chodzi o dtugo$¢ czasu
trwania. Wracam do poj¢cia tuku. Dla mnie tuk przedsta-
wia to, co jest tu i teraz, czyli co$ linearnego, odtad do-
tad. Nie jest to pojecie czego$ przestrzennego. Natomiast
muzyka jest dla mnie najblizszym jezykiem, ktéry dotyka
przestrzeni, innych wymiardéw czasowych. Dotyka meta-
fizyki. Bo sama muzyka juz si¢ rozgrywa w czasie. Ter-
min ,,polifonia struktur czasowych” jest tylko i wyltacznie
moja wewnetrzng, roboczg nazwa techniki kompozytor-
skiej, nazwa na uzytek muzykologdw, dziennikarzy itd.
Natomiast prywatnie jest mi ona niepotrzebna, ta muzyka
bowiem tkwi we mnie, muzyka jako najbardziej uniwer-
salny jezyk do okres§lania niematerialnej cze$ci §wiata,
ktorej nie znamy doktadnie, a ktérej mozemy si¢ tylko
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domysla¢. Konieczne jest otworzenie si¢ na energie¢, do-
bra energi¢ 1 przekazywanie jej innym ludziom.

Czy moglabys opisa¢ dokladniej okresy Twojej
tworczosci i powiedzieé, jakie utwory komponowalas
w tych okresach?

Trudno okresli¢ doktadng granice. Ale powiedzmy, ze
polifoni¢ tuku stosowatam do 1992 roku. Potem zdarzyt
mi si¢ wypadek. Takie ekstremalne przezycia jednak zosta-
wiaja w mozgu $lady, wplywaja na jego prace. Doznajesz
ol$nien, wiesz, co jest wazne, co niewazne. Wtedy zacze-
tam pracowac¢ nad muzyka transu, ale to byto bardzo intu-
icyjne. Dopiero pozniej staralam si¢ te technike nazwac dla
potrzeb muzykologicznych. W latach 2001-2002 pisalam
Hoffmanniane. Czas byt zawsze dla mnie bardzo wazny.

Opera Hoffmanniana to juz okres polifonii wymia-
row czasu. Opisz prosze najpierw okres europejskiej
muzyki transowej.

To byl drugi okres. Staratam si¢ w ogodle stworzy¢
w muzyce rodzaj transowo$ci. Wielu muzykologom wy-
daje si¢, ze trans musi by¢ rodzajem minimal music. To
nie jest zadna muzyka minimal, to sg moze elementy,
ktore wystepuja rowniez w muzyce minimal, ale jezeli
chce uzyskac trans, to musze po prostu powtarza¢ pewne
struktury dzwickowe, stosowa¢ tak zwane ostinato. Mu-
sz¢ wypehi¢ czas — wlasnie powtarzalnoscia. Siggnijmy
do dawnych kultur. Jezeli chciano wej$¢ w trans, poma-
gaty w tym pewne rytuaty, pewne powtarzane motywy.

Co Twoim zdaniem odroznia minimal music od mu-
zyKki transow?

Minimal music jest w moim pojeciu ptaska lub nawet jest
po prostu jedng linig, co dla mnie wydaje si¢ zbyt ubogie.
Nie chce absolutnie w zaden sposob krytykowaé minimal
music, ale mnie ona nie wystarcza. Przeszkadza mi pla-
skos¢ tej muzyki. Dla mnie musi by¢ jaka$ réwnia pochyta.
Wszystko musi caly czas ewoluowacé. Nawet nie nazwa-
fabym tego wariacyjno$cig. Raczej intensywnoscig. Ta in-
tensywno$¢ musi oddzialywaé psychologicznie, sprawiac
wrazenie, ze wszystko idzie w gore, ze nie znajdujemy si¢
caly czas na ptaskiej powierzchni i tak sobie na niej trwamy.

Niemniej i minimal music moze oddzialywac na psy-
chike, moze przenosi¢ na poziom Swiadomosci medy-
tacyjnej.

Tak, ale zostajemy w tym wymiarze czy klimacie me-
dytacyjnym. Natomiast ja bym chciata poprzez taki klimat

uzyskac tez co$ innego. Nie tylko medytacj¢. Zagtebiamy
si¢ w medytacje. Ale teraz, skoro juz jesteSmy w niej po-
grazeni, nie tylko rozluznijmy sig, ale postuchajmy czegos,
co nami wstrza$nie. Wiesz, o co mi chodzi. Chce muzyka
co$ przekaza¢. Chce wstrzasna¢ duszg stuchacza i przez to
wprowadzi¢ go w trans; chce dojs¢ do ekstremalnych wra-
zen akustycznych, a wlasciwie — psychologicznych. Zeby
byly niemalze na granicy wytrzymatosci, ale zeby po nich
co$ zostawato, jaki$ przekaz, jaka$ nauka. Bo to jest ko-
nieczne, zeby cztowiek co$ odczul, zeby co$ zrozumiat.

W Twojej muzyce mamy do czynienia z ewolucja, ze
zmianami, z dynamika rozwoju, czego nie ma w mu-
zyce minimal. Ten rozwdj dotyczy wszystkich elemen-
tow: rytmu, barwy dzwi¢ku, wysokosci itd., czyli nie
jest to, jak w minimal music, powtarzanie takich sa-
mych struktur, z drobnymi zmianami. To wlasnie ewo-
lucja ksztaltuje ten ,,dzwiekowy obled” w niektorych
kompozycjach. Przynajmniej ja to tak odczuwam.
Czlowiek jest wewnetrznie ,,podrazniony” ta muzyka.

Tak, moze zaistnie¢ taki moment.
To nie jest krytyka.

Nie, ja wiem, o co ci chodzi. W pewnym momencie jest
jak gdyby odjete to uczucie i nastgpuje rozluznienie. To
rozluznienie moze nastapi¢ nawet po wybrzmieniu utwo-
ru, kiedy stuchacz idzie do domu i zaczyna si¢ zastana-
wiac, dlaczego byt taki podrazniony.

Przykladem takiego ,,podraznienia” jest dla mnie
Piano Concerto No. 3.

Tak. Odnosi si¢ wrazenie, ze przez caly czas nastepuje
jakie$ narastanie; wtasciwie to jest jakby antykoncert, nie
ma w nim fraz 1 opozycji fortepian — orkiestra, nie ma
kadencji, w tradycyjnym rozumieniu kadencji koncertu
fortepianowego. Chcialam natomiast zestawi¢ blisko sie-
bie zréznicowane drobne motywy, ktore si¢ rozgateziaja
W rdzne przestrzenie czasowe, przez co powstajag moto-
ryczno$¢ 1 kompaktowos¢ tego utworu

Czy to Piano Concerto No. 3 rozni si¢ od Twoich
wczesniejszych koncertow fortepianowych?

Oczywiscie. Kazdy utwor w pewnym sensie rozni si¢
od innych. Powiedzmy moze tak: ja eksperymentuje.

Utwory, o ktore pytasz, byly pisane dawno. Trudno mi
je poréwnywac. Drugi koncert jest bardziej rozbudowa-
ny, poniewaz doszly druga i trzecia czgs$¢; ta ostatnia na-
wigzuje tymi szybkimi przebiegami do pierwszej czesci.
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Tam rzeczywiscie technika polifonii tukdéw jest juz bardzo
Swiadomie stosowana. Piano Concerto No. 3 natomiast
powstato po okresie transowym. Byt to §wiadomy powr6t
do polifonii, ale nie tukow, tylko przestrzeni czasowych.
Musialam sobie t¢ moja ide¢ jako$ dzwickami nazwac,
wypehi¢ ja dzwigkami, ktore mi w tym momencie naj-
bardziej pasowaty. Nie jest tak, ze ja to robi¢ dlatego, zeby
moja muzyka dobrze brzmiata, zeby kazdy byt zadowolo-
ny. Dla mnie to rodzaj eksperymentu. Czy on si¢ udat le-
piej czy gorzej, jest inng sprawa. Poniewaz caly czas eks-
perymentuje, muzyka jest dla mnie wyrazaniem czegos,
co chce przekazac. I ja si¢ caty czas ucze. Uczg si¢, zeby
moj przekaz byt jak najbardziej czytelny. A w Piano Con-
certo No. 3 zacze¢tam eksperymentowac z technikg polifo-
nii wymiaréw czasowych. Zostanmy przy tej nazwie.

I rzeczywiscie doprowadzam ludzi tym koncertem do
jakiego$ transu, jego muzyka nie przechodzi tak obojet-
nie. Jezeli porownamy go z Trumpet Concerto, ktory stat
si¢ hitem, takg laurka, ktora si¢ moze w zasadzie wszyst-
kim spodoba¢, bo jest w nim 1 to, 1 tamto, jest tez ukton
w strong tradycji, to Piano Concerto No. 3 stanowi dla
mnie krok do przodu. Chcialam po prostu zobaczy¢, jak
si¢ sprawdzi. Sprawdzitam. Wiem, ze tak mozna pisac.
Obojetnie, czy to si¢ komus podoba, czy nie. Dlatego ze
ja w tym momencie id¢ dalej. Muszg¢ podjac ryzyko, zeby
wiedziec, czy jest to droga wlasciwa, czy nie.

Ale proporcje czasowe to jak gdyby drugi etap moje;j
drogi. Teraz pracuje¢ nad proporcjami, zeby moja mu-
zyka byla rzeczywi§cie w pewnym sensie zrozumiata
dla ludzkiego ucha. Bo inaczej bedzie odbierana jako
zaktécenia. Znalezienie odpowiedniego balansu jest,
moim zadaniem, w nastepnych utworach 1 mysle, ze
calkiem dobrze mi to idzie. Otworzyt si¢ jakby nowy
rozdziat w moim pisaniu. Bardzo chcg pisa¢, jak nigdy
dotad, mam duzo zamoéwien i nie boje si¢ eksperymen-
towac z dzwigkiem, z formg. Granie na granicy mnie
pociaga i zawsze bylo w mojej muzyce dos¢ wyraz-
ne. Taka juz jestem. To pewnie kwestia temperamentu
1 wrazliwosci, no 1 niech tak zostanie. Bed¢ szta w tym
kierunku, w kierunku rozwijania tych czaséw, dlubania
w tym temacie.

Do tego zagadnienia powrocimy pozniej. Piano Con-
certo No. 3 to uporczywy brak rozladowania, to pra-
wie caly czas dominacja bardzo rozbuchanego rytmu,
zlozonego z krotkich, zmieniajacych si¢ motywow czy
z krotkich synkopowanych ostinato. Ich uporczywos¢
sprawia, ze rytmika dominuje nad innymi parame-
trami utworu. W innych kompozycjach odczuwam
bardziej wyraznie na przyklad zréznicowang barwe
dzwi¢ku, oscylacje, niuanse. Tak jest tez w przypad-
ku Koncertu fletowego (Flute Concerto No. 1), ktory
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byl dla mnie wielkim zaskoczeniem takze ze wzgledu
na oryginalng barwe fletu ¢wierc¢tonowego. A w Piano
Concerto No. 3 ta ,muzyczna obsesja” wysuwa si¢ na
pierwszy plan i silnie pobudza sluchacza. Nie jest to
krytyka, lecz opis mojego odczucia.

Tak, wiem o co Ci chodzi.

Na pewno nie jest to trans prowadzacy do medytacji;
to jest trans wciagajacy jak gdyby w trabe powietrzna,
w czarng dziure, ktéra musi Cig. ..

...wchlonag.

Wchlong¢ na chwilke, bo to nie trwa dlugo. Dwadzie-
$cia minut.

DwadzieScia minut moze si¢ czasem okazaé¢ wiecz-
noscia.

Po tych dwudziestu minutach zaczynasz myslec.
Jak ksztaltuja sie struktury czasowe w tym koncercie?

Utwor zaczyna si¢ powolnymi akordami, czyms$ w ro-
dzaju tematu. Potem ten temat pojawia si¢ w tej niby-
kadencji, tej skroconej formie kadencji, czyli jest cza-
sem wolnym. Natomiast wszystkie przebiegi szesnastko-
we 1 zbitki tych matych klasterow, ktore si¢ rozrastaja,
sg takimi ministrukturami, miniczasami. Poréwnajmy to
z palcami naszej reki. Na ogot s one zlaczone, lezg bar-
dzo blisko siebie. Jezeli si¢ spojrzy na reke przez tak zwa-
ne zamglone szkto, mozna nie odr6zni¢ poszczegdlnych
palcow, tylko wida¢ mase. Kiedy zaczniemy rozszerzacd
palce, kazdy otrzymuje swoja lini¢, ale postrzegamy to
jako calo$¢, a nie jako odizolowane elementy. To jest jak-
by collage znaczen zbyt oddalonych od siebie.

Podobnie si¢ dzieje, gdy rytm 6semkowy przechodzi
w triolowy: dwie linie zaczynajg si¢ rozgatezia¢ jak tory
pociagow — pociagi, ktére po nich jada, jada obok siebie,
caly czas sg bardzo blisko, cho¢ kazdy jedzie w nieco in-
nym kierunku, kazdy ma inny tor. To jest dla mnie przy-
ktad r6znych czasow.

Mozna to sobie wyobrazi¢ na innym przykiadzie: na
Nowy Rok sprzedaje si¢ balony. Ich druciki sg wetkniete
w kapuste. Kiedy patrzymy na te kapuste — na swoiste
jadro — widzimy te druciki. Mamy kontrolg nad wieloma
drucikami, bo sg bardzo blisko siebie. Jesli jednak poda-
zymy wzrokiem za drucikami w gore, kazdy rozwija si¢
innym kolorem balonu, inng formga balonu. To sg zupeinie
inne §wiaty, inne wrazenia.

W Piano Concerto No. 3 chciatam si¢ skupi¢ jakby w tym
centralnym miejscu, jak najblizej tego ,,jadra-kapusty”,
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podejrze¢ te wszystkie wetknigte tam druciki, wszystkie
podobne, oddalone od siebie o par¢ centymetrow, a przez
to utozone blisko siebie, ale ktdre nieco wyzej zaczng si¢
rozchodzi¢. Podobnie rozjezdzajg si¢ pociagi wyjezdzaja-
ce ze stacji. Na razie sg bardzo blisko siebie. Kazdy poje-
dzie w swoim kierunku, ale jeszcze ,,na razie” jada razem.
W koncercie sg to wlasnie takie gry rytmem 6semkowym
kontra trojki. Potem dochodza czworki kontra piatki. Pod
wzgledem barwy — bardzo krétko mowiac: biate klawi-
sze, czarne klawisze, podwyzszenie, obnizenie, schodki,
miniturbulencje w materiale. I to wszystko si¢ tak rozcho-
dzi, rozbiega; dochodza do tego oczywiscie jeszcze bar-
wy orkiestry, te ,,chmury spektralne”. W kadencji naste-
puje przypomnienie tuku poczatkowego, czyli nastgpuje
swoiste rozciagnigcie jego czasu. Jak gdyby zamrazamy
akord. Stoimy. Jeszcze te fermaty — sg ustawione wtasci-
wie pod wlos, nie w zakonczeniu frazy, tylko gdzie$ po-
srodku: tu jeden akord, tu nastepny, zamarzamy, stoimy
w miejscu. Tak jakby tasma si¢ zatrzymata albo stangta
nagle cata ziemia. Zastygamy w tej pozycji. I znowu kula
ziemska dalej si¢ kreci. Film znowu leci. Jedziemy dale;.

Przedstawitam to obrazowo. Co z tego wyniknie i jak to
ludzie odbiora, to juz inna sprawa. Ja musz¢ sama si¢ z tym
dobrze czué. Piano Concerto No. 3 jest dla mnie punktem
wyjSciowym do innego — przestrzennego mys$lenia o Zy-
ciu i o wszechswiecie, nie tylko o muzyce. Tej przestrzen-
no$ci nie nalezy rozumie¢ w ten sposob, ze rozstawiam
instrumenty po catej sali. Rozstawienie instrumentow nie
ma nic wspolnego z muzyka przestrzenng. Przestrzen jest
w nas. Musimy odczu¢ t¢ wielos¢ w jednosci.

A co spowodowalo taki, a nie inny Twdj rozwoj?

Po prostu osobiste przezycia, doswiadczenie tego na
wiasnej skorze.

Na przyklad?

Przeczytatam ostatnio, ze w momentach gdy czlowiek
doznaje ol$nienia, jego moézg pracuje o wiele szybciej;
przeptyw energii, przeptyw pradu pomie¢dzy komoérkami
mozgowymi nastgpuje bardzo szybko. Na co dzien nie
wykorzystujemy wszystkich mozliwosci mézgu. Sadze,
ze u mnie takie przeptywy nastgpuja dosy¢ czesto. Sg to
takie ol$nienia czysto metafizyczne. Przeksztalcam je na
jezyk muzyczny, poniewaz taki jezyk sobie obratam do
wyrazania tego, co doswiadczam. Ciggle bowiem powta-
rzam, ze jezyk muzyczny wydaje mi si¢ najbardziej ade-
kwatny do wyrazania metafizyki

MowilySmy o koncertach fortepianowych. Napisalas$
tez Trumpet Concerto, ktoérego wykonanie przez Marca

Blaauwa bylo nadawane w wielu roznych radiosta-
cjach. W roku 2003 zajal on pierwszg lokat¢ na Miedzy-
narodowej Trybunie Kompozytorow UNESCO. Jest to
koncert, w ktorym polaczylas dwie techniki: europej-
ska muzyke transow i polifoni¢ wymiarow czasowych.
Czy w tym celu, zeby wyksztalci¢ doskonalsza forme?

Nie sadze, ze ma on doskonalszg forme. Ta forma jest
po prostu bardziej nam znana. A tego, co jest nam znane,
mniej si¢ boimy lub uznajemy za bezpieczne; to si¢ nam
bardziej podoba. To jest tak jak z nauka. Jezeli czego$ nie
rozumiemy lub nie znamy, odrzucamy. Dopiero musimy
poznac, zeby zaakceptowac.

Forma mojego koncertu na trabke jest jak najbardziej
tradycyjna, jest bardzo czytelna i uniwersalna. Mamy
tam pierwszg czes$¢, druga czes$¢, oczywiscie z moimi
masami, chmurami dzwickow ¢wierétonowych. Ale je-
zyk muzyczny to zupetie inna sprawa. Natomiast Piano
Concerto No. 3 trzeba najpierw zrozumiec€. Jezeliby kto$
oczekiwat po mnie kopii koncertu trgbkowego, poniewaz
on si¢ podobat i dostat nagrode, to si¢ zawiedzie, gdyz
ja bede zawsze zaskakiwata. Oczywiscie moja muzyka
jest rozpoznawalna po dzwigkach, po ekspresji, ale ja si¢
nie boj¢ odkrywania czego$ nowego, nie boj¢ si¢ ryzyka
1 nie mam zamiaru pisa¢ pod publiczke. Uwazam, ze sztu-
ka musi wyprzedza¢ swiadomos¢ normalnych — w pew-
nym sensie — ludzi, bo my, kompozytorzy, tez w pewnym
sensie jesteSmy nienormalni. My wyprzedzamy, gonimy.
Dlaczego sg artysci? Oto odwieczne pytanie. Oni muszg
nadawac kierunek temu §wiatu. Religia, nauka, sztuka to
tez rodzaje medytacji — polagczone z dobrg energia, z Bo-
giem, zresztg niewazne, jak to nazwiemy. Mysle, ze praw-
dziwi arty$ci wyznaczaja nawet jakie$ kierunki moralne.

Nie zgodze si¢ z pisaniem pod publiczke, co jednak bar-
dzo czgsto wystepuje. ,,Bo si¢ ludziom podoba”. A ludzie
powinni si¢ rozwijac, dojrzewac. Cztowiek powinien roz-
wijac si¢ cale zycie. A jak jest? Mowi si¢ czgsto: ,,W tym
wieku juz si¢ niczego nie naucze!”. Wiec kiedy? Majac
dwadziescia, trzydziesci, siedemdziesiat czy dziesie¢ lat?

Inspiracja w koncercie trabkowym jest tez folklor
muzyczny, mi¢edzy innymi bulgarski.

Tak. Muzyka to jest muzyka. Jezeli zafascynuje mnie
na przyktad folklor batkanski — jak byto w przypadku
koncertu na trabke — a wiec folklor butgarski, rumunski,
te wszystkie charakterystyczne wywijasy tragbkowe, to
nie mam zamiaru si¢ powstrzymywac, by nie uzy¢ tego
bogactwa w swojej muzyce. Jezeli jestem zafascynowa-
na muzyka flamenco — tak jak teraz, bo bytam niedawno
w Barcelonie, to ona tez bedzie miata swoje uj$cie w mo-
jej muzyce w taki lub inny sposob.
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Ale nie w sposob dokladny.

Oczywiscie ze nie. Nigdy nie cytuje. Ja to przezywam
1 daje wyraz w swojej muzyce. Dlatego ze jestem kompo-
zytorka 1 pisz¢ muzyke, a nie kombinuje.

Twoja muzyka jest bardzo autentyczna, co chyba
wplywa na to, ze masz duzo wykonan.

Nie wiem. Dla mnie najwazniejszg rzecza jest pisanie
muzyki. Nie moge powiedzie¢, ze nie mam wykonan, bo
rzeczywiscie mam, a pewnie mogtabym mie¢ ich wigcej,
gdybym si¢ tym zajmowata, gdybym byta dobrym mene-
dzerem 1 dobrze sprzedawala swojg dzialalnos¢, ale nie
potrafi¢ tego robi¢ i nie mam na to czasu, nawet gdybym
chciata.

Nawet nic nie robiac w tej sprawie, odnosisz wiele
sukcesow.

Uwazam, ze jezeli kto§ chce wykona¢ moja muzyke,
to mnie znajdzie. Kazdy moze znalez¢ moj adres, adres
wydawnictwa. Nie ukrywam si¢. A czy to bedzie teraz, za
rok, za pig¢ czy za dziesigc¢ lat, tego si¢ nie boje.

Twoj Koncert na trgbke (Trumpet Concerto) jest
bardzo popularny. Czy to pierwszy utwor napisany
w technice polifonii wymiarow czasu?

Akurat Koncert na trgbke byt pisany razem z operg
Hoffmanniana do tekstu Andrieja Tarkowskiego. I dopie-
ro przy pisaniu tej opery odkrytam te wymiary czasu. To
bylo dla mnie ol$nienie. Wiasdnie przy pisaniu opery, kto-
ra niestety nie zostanie wykonana.

Wyjatkowym dla mnie koncertem jest Koncert
fletowy (Flute Concerto No. I). Flet nie jest tu in-
strumentem wirtuozowskim, grajacym w szybkim
tempie rozne biegniki, tryle i pasaze, jest instrumen-
tem, ktory przede wszystkim dziala poprzez dzwi¢k
jako zjawisko, poprzez barwe¢ dzwi¢ku i kombinacje
jej na przyklad z czasem wybrzmiewania dzwieku.
Melodia konstytuuje si¢ — w pewnych fragmentach
utworu — z malych krokow interwalowych, z ciagle-
go wchodzenia i schodzenia po skali wysokosci. Flet
zaskakuje swoja barwa: dziwna, chropowata, no-
stalgiczna. Jest to flet ¢wierctonowy.

JesteSmy przyzwyczajeni do pewnego brzemienia fletu
1 ono nam zostaje w glowie. Flet kojarzy si¢ z pewnymi
utworami, z pewnym rodzajem muzyki. W koncercie wy-
korzystuje¢ flet do potrzeb swojej muzyki, jak gdyby nagi-
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nam go do niej. Mysle, ze we wszystkich moich utworach
instrumenty stuza mojej muzyce. Ja nie pisze, zeby wy-
korzystywa¢ mozliwos$ci instrumentéw. Rozumiesz? Ja
mam t¢ muzyke w sobie, id¢ do flecistki i méwige: ,,Chce
uzyskac taki i taki efekt”. I pracujemy nad tym. Natomiast
gdybym poszta do instrumentalisty i powiedziala: ,,.Za-
graj mi co$ na flecie. O to jest dobre. Ja to wykorzystam”.
Rozumiesz t¢ odwrotno$¢? Wezoraj byt akordeonista, bo
pisatam akurat utwoér na akordeon. Powiedziatam: ,,Zo-
bacz, takie efekty sa mi potrzebne. Zapisatam je, tak jak
mogtam. Pomo6z mi, potrzebuje takiego efektu”. Ja wiem,
czego chce. Jezeli kompozytorzy wiedza, czego chca, to
zawsze wyjda na swoje. A nie odwrotnie: zbior efektow,
potem przeksztatcanych na wszelkie mozliwe sposoby
1 wycinanych z jednego utworu do drugiego.

Na mnie ten koncert sprawia wrazenie emocjonal-
nego opuszczenia, zatracenia.

Ciekawe. Trudno mi powiedzie¢. Pewnie kazdy znaj-
dzie w nim cos$ dla siebie.

Flet wykorzystuje w tym utworze nie tylko skale
konwencjonalne.

Tak, bo uzytam fletu ¢wierctonowego. I dzigki Bogu, ze
moja flecistka taki flet skonstruowata. Bo ja juz wezesniej
mialam zakusy na granie ¢wierétonowe. Juz w latach 80.
uzywatam spektrum do napisania muzyki spektralnej, cze-
go wyrazem byla miedzy innymi /I Symfonia — ¢wieréto-
nowa. Te utwory nie zostaty, niestety, wykonane w Polsce.

Dlaczego muzyka ¢wierctonowa Ci¢ interesuje?

Ona mnie dawniej interesowala. Teraz jestem na innym
etapie.

Ostatnio powiedziatam swoim studentom w Barcelonie,
ze to jest wchodzenie w dzwigk 1 porownatam z lotem w sa-
molocie. Lece na przyktad nad Barcelong. Barcelona jest
wspaniatym miastem, zbudowanym jakby z kwadratow.
Z gbry wyglada niesamowicie: kwadraty, kwadraty, kwa-
draty. W momencie kiedy si¢ znizamy, widz¢ coraz wigcej
detali. Dla przyktadu zagratam studentom akord. ,,Powiedz-
my, ta oktawa jest Barcelong, ktorg widze z gory. Kiedy
si¢ znizamy, ta oktawa wypelnia si¢ kwinta, potem kwar-
ta, a gdy jesteSmy zupelie na dole, to t¢ sytuacj¢ przed-
stawiajg juz wszystkie dzwieki, caty klaster. A kiedy wyjde
miedzy domy 1 zobacze, jakie sg przy nich ogrodki, kiedy
zobacze, jak ludzie stojg na balkonie 1 rozmawiajg ze soba,
jak rozwieszaja pranie w tych ciasnych uliczkach — to dla
mnie ¢wierctony, mikrotony. Albo gesty jakiego§ mezczy-
zny w metrze czy glos kobiety sprzedajacej na rynku ryby”.
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Jestem jakby obiektywem aparatu fotograficznego, kto-
rym mozna si¢ przyblizy¢ do danego obiektu i oddali¢. Ja
mysle, ze w mojej muzyce sg wlasnie takie zblizenia: wte-
dy dtubi¢ w detalach 1 wtedy wystepuje powtarzalno$¢ roz-
nych malutkich motywéw. I nagle si¢ oddalamy — akcja si¢
zmienia: skok, turbulencja. Dlatego m¢j jezyk muzyczny
to nie sg struktury zbudowane z tej samej materii. To sg
rézne $wiaty. Z tej samej materii, mysle, zrobitabym tylko
utwor polifoniczny, fuge w stylu bachowskim. Jest wtedy
melodia, jest kontrapunkt. To tak, jakbym w tym wypad-
ku stosowata jeden rodzaj obiektywu. Natomiast w moje;j
muzyce, kiedy si¢ jak gdyby zblizam do pewnego obiektu,
widze dzwiek w roztozeniu. Powiedzmy: ¢wierctony.

Jak w tym kontekscie mozna wytlumaczy¢ kadencje
fortepianu w Piano Concerto No. 3?

Kadencja jest tym, co widzimy, gdy jesteSmy wysoko
w samolocie. Widzimy wszystko z gory. Tak jest w Piano
Concerto.

A w Koncercie fletowym?

Kadencja wystepuje tam na koncu utworu. Flecistka
zmienia wtedy flet na altowy. To jest jak gdyby zejscie
w dot po tych samych motywach. Zresztg kiedy wykony-
waliSmy koncert z innym zespolem w San Francisco, so-
listka na moja prosbe rozszerzyta kadencje, dodata duzo
¢wierctonow, co wspaniale zabrzmialo. Kadencja na pty-
cie jest skromna, natomiast wtedy, na tamtym koncercie,
to byt odlot!

Kadencja to zwolnienie catej akcji. To jest tak, jakby$
zwalniata film. Gdybym miata jeszcze raz poréwnywac
do tego lotu samolotem, to ten samolot nie bytby juz na
ziemi, tylko pod ziemia. Zanim dojdziesz od dzwigku
a do dzwigku b, to widzisz po drodze caty kosmos dzwig-
kow, ktore sie miedzy nimi mieszczg.

Kadencja sklada si¢ z 2-dzwi¢ckowego motywu, kto-
ry schodzi w doél po skali ¢wierctonowe;j.

Dochodzimy w tej kadencji do komorek, do atomdw, do
czasteczek dzwigku. Widzisz ruch komoérkowy, chociaz
ruch komorkowy jest bardzo szybki, ale tu jest ogladany
w zwolnieniu. Wiesz, co dalej nastapi, i $ledzisz ten proces.

Co bylo inspiracja Koncertu fletowego?

To zwalnianie 1 przy$pieszanie czasu realnego. Tylko wte-
dy bylo to jeszcze nie§wiadome. Nie miatam jeszcze defini-
cji tego zjawiska. Teraz jestem szczgsliwa, ze jest to Swiado-
me. Bo jednak swiadomos$¢ powinna dogania¢ intuicje!

Moéwimy o czasie. Cyklem specjalnym w tym kon-
tekscie sgq Circles, nagrane na plycie Arcs & Circles
przez rozglosni¢ Deutschlandfunk w Kolonii.

W tym wypadku byto to zatrzymanie czasu w innej
klatce. I zwolnienie, 1 dtubanie, co jest w tym ruchu ko-
morkowym.

Napisalas te utwory na rozne instrumenty. W roku
1994 A Fifth Circle na flet altowy z delayem, w roku
1995 A4 Sixth Circle na trabke z fortepianem, w 1996
A Third Circle na fortepian solo.

Tak, ale to nie ma znaczenia, na jakie instrumenty na-
pisze. Muzyka tkwi we mnie, odczuwam potrzebe takie;j,
a nie innej muzyki, natomiast to, na jaki instrument jg
napisze, jest czasami kwestia zamdwienia. Jezeli mam
napisa¢ na kwartet smyczkowy albo na akordeon 1 wio-
lonczele czy na flet, to si¢ dostosowuje, ale nie z moja
muzyka, tylko do mozliwosci instrumentow. Oczywiscie
sprawdzam wszystko od strony czysto technicznej, ale to
nie zakltoca mojej energii.

Mowily$Smy o ,,wchodzeniu w glab dzwiekow” w Circ-
les. Dla mnie dzwiek trabki w A4 Sixth Circle na trabke
i fortepian jest tu przykladem anatomii dzwi¢eku.

Tak, wchodzenie w dzwigk, rozktadanie go na czynniki
pierwsze. Wlasnie to mnie bardzo interesuje, a nie wygry-
wanie melodyjek.

Trabka nie gra tutaj melodii, tylko pojedyncze
dzwigki, w zasadzie ukazuje ich Zycie wewnetrzne.

Powiem znow obrazowo: granie melodii jest dla
mnie chodzeniem po wierzchotkach jakis pagorkow;
mozemy sobie skaka¢ z wierzchotka na wierzchotek.
Ja natomiast chciatabym si¢ dowiedzie¢, co jest po-
miedzy tymi wierzchotkami. Moze sg tam niesamo-
wicie piekne rzeczy do odkrycia? I dlatego staram si¢
wchodzi¢ w glebie, tak jak przez zoom obiektywu fo-
tograficznego.

Tak tez jesti w tym utworze. Z mikrotonalnych struk-
tur ,,wylawiane” sa poszczegolne dzwigki, ktore za po-
moc3a przedluzenia wartosci rytmicznych nabieraja
nowych walorow, widac¢ je jak pod szklem powie¢ksza-
jacym. Na przyklad crescenda trabki na pojedynczych
dlugich dzwiekach powoduja zmian¢ barwy tych-
ze dzwi¢kow. Slychad, jak ten dzwigk zyje. To wlas-
nie szczegoly odgrywaja tu wielka role.
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Natomiast w utworze Brass No. I, ktory napisatam
w 2004 roku dla Marca Blaauwa — w zasadzie na po-
dwojng trabke solo, na ktérej on gra — w pelni Swia-
domie zastosowatam technike przechodzenia z czasu
na czas. Mysle o takiej formie, przy ktorej percepcja
nie jest zaktocona, to znaczy odbieramy to, co si¢ mie-
$ci w granicach tego, co znamy; a jednocze$nie staram
si¢ przekaza¢ co§ nowego. Powiedzmy, cofnetam si¢
o krok do tylu, ale dlatego, Ze nie chciatam zaskakiwac¢
wszystkim w muzyce, chciatam zostawi¢ w niej jaki$
bezpieczny, znany nam element, na ktérym mogliby-
Smy si¢ oprzec.

OKkresl, prosze, konstrukcje czasu w jednym z tych
utworow: na przyklad w A Third Circle na fortepian.
Odnosz¢ wrazenie, Ze ten utwor rozgrywa si¢ w trzech
roznych czasach, a kazdy z nich posiada inng organi-
zacje, inne rytmy.

Doktadnie tak. Podobnie jak w Piano Concerto No. 3.
Grasz co$ na czarnych klawiszach i nagle przenosisz si¢
na biate. Tworzg si¢ dwie ptaszczyzny dzwigkowe, ktore
rozgrywaja si¢ jednoczesnie. I kazda jest wazna.

Piano Concerto No. 3 to trudny utwor w odbiorze.

Czy ja wiem? Duzo zalezy od akustyki sali. Jedno wy-
konanie odbyto si¢ we Wroctawiu. Ludzie, ktorzy siedzieli
na sali, nie mieli chyba dobrego odbioru. Fortepian dud-
nit, wszystko byto nieczytelne. Fortepian w tym utworze
musi by¢ amplifikowany, ale nie moze przyttacza¢. Na-
granie z Wroctawia wypadto duzo lepiej niz wykonanie
koncertowe, bo kazdy siedzial w innym koncu sali. A na-
granie zbiera cato$¢. W nagraniu mozesz te wszystkie ni-
teczki wystysze¢. W Utrechcie, gdzie nagrywata powigk-
szona orkiestra radiowa 1 ten sam pianista, zredukowatam
na probie kilka kontrabasow, bo wtedy mi za bardzo dud-
nity. Natomiast podczas publicznego wykonania utworu
tych kontrabasow byto za malo. Czyli chyba pierwotna
wersja byta najlepsza. Duzo zalezy od tego, gdzie jest
utwor wykonywany. W Utrechcie wykonanie byto bardzo
czytelne. Tam majg rewelacyjng salg. Wszystko brzmiato
w doskonalym balansie, jak trzeba.

Dla mnie jako kompozytorki to bylo niesamowite prze-
zycie. To rozdzielanie si¢, rozwarstwianie na wiele ptasz-
czyzn. A jednoczes$nie jest jedna bryta. Jakby jakas kometa
leciata ze swoim ogonem, ktory si¢ rozgatezia. Czujesz te
mase. No 1 te klatki — nazywam je na wzor klatek zdjecio-
wych — poczatek 1 kadencja. Potem cata maszyna zwalnia,
a fortepian prowadzi do najnizszego dzwigku. Tam juz nie
ma nic poza schodzeniem, poza ,,strojeniem” fortepianu,
podczas gdy orkiestra ,,przygrywa”. Partia orkiestry jest
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odbiciem lustrzanym tego, co grat fortepian; orkiestra do-
chodzi do glosu z op6znieniem, jak gdyby z przesunie-
ciem fazy. To zupehie inne zjawiska akustyczne niz takie,
do jakich jesteSmy przyzwyczajeni; one wywoluja w nas
jakie$ dudnienia, oddzialuja tez na psychike. Ale nagranie
tez nie wyszto. W Utrechcie byto gorsze niz wykonanie,
bo w pewnym momencie przesterowane byty dzwieki.

Skomponowalas do tej pory dwie opery: w roku 1995
The Mother of Black-Winged Dreams, a w roku 2003
Hoffmanniane. Tej drugiej nie znam, natomiast pierw-
sza, wykonana w Monachium i Hamburgu, bardzo mi
si¢ podobala. Jest to jak gdyby muzyczna psychoanaliza
postaci glownej bohaterki, Clary, ktora przezywa rozne
sytuacje kryzysowe i jest pokazana w wielu tragicznych
okolicznosciach. W pewnym momencie na scenie poja-
wia si¢ nawet dziesi¢¢ Clar, uosabiajacych dziesi¢¢ roz-
nych obszarow osobowosci bohaterki. To rozszczepienie
stycha¢ nawet bez ogladania akcji scenicznej. Co cieka-
we, ten dramatyzm osiagasz bardzo prostymi srodka-
mi. Uwazam to za jeden z glownych rysow muzyki ope-
ry, ktora sklada si¢ z nieskomplikowanych elementow,
na przyklad krétkich motywow o niewielkim ambitusie,
ale ich polaczenie daje niezwykle dramatyczny efekt.
Bardzo radykalne ograniczenie materialu dzwiekowe-
go poteguje wrecz wzrost napiecia.

Material muzyczny partii Clary opiera si¢ na przy-
klad tylko na dwdch lub trzech powtarzajacych si¢
dzwie¢kach, na krotkim, powtarzajacym si¢ motywie.
Tak jest w jej partii solowej na poczatku opery. Dzwie-
ki png si¢ nieustannie, natarczywie, w gore skali. Nur-
tuje mnie wtedy pytanie: wzniosq si¢ jeszcze wyzej, czy
melodia si¢ zakonczy? Ile jeszcze tych powtorzen? By¢
moze, wielu z nas zna taki stan, kiedy jedna natr¢tna
mysl stale powraca i nie daje nam spokoju. Obledne
powracanie mysli w tym doslownym sensie odbija si¢
w jezyku muzycznym Twojej opery, sprawia, ze dra-
maturgia staje si¢ bardzo wyrazista, dynamiczna. Nie
sposob uciec od tej muzyki. Ona porusza i nawet do-
prowadza stuchacza w pewnych momentach do granic
wytrzymalosci psychiczne;j.

Tak, dobrze to okreslitas. Nie mam nic do dodania.

Opera napisana zostala na zamowienie Opery Mo-
nachijskiej. Jak si¢ stalo, ze wybralas ten tekst?

Otrzymatam zamowienie z Monachium. Pomyslatam, ze
powinnam napisa¢ co§ w tym rodzaju. Moja muzyka bo-
wiem, chociaz nie nazwatabym jej schizofreniczng, zawie-
ra wiele watkow, warstw 1 czasow. A tu libretto, méwigce
o wielo$ci osobowosci, poddawato mi akeje, ktéra — moim
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zdaniem — najlepiej pasowata do mojej muzyki. Zaprzyjaz-
niony ze mng librecista mieszka w Holandii 1 pisze wspa-
niale teksty. Zaproponowatam mu wspolpracg. Zgodzit sie
1 pisat to, co chciatam. Czasami moéwitam mu: ,,Potrzebuje
tu wiecej tekstu, czy mozesz mi go dopisa¢?”. Albo: ,,Czy
moge powtarzac twoje teksty?””. Odpowiadat: ,, Tak, mozesz,
mozesz robic¢, co cheesz”. Czasem byta muzyka juz napisa-
na, a ja sugerowatam mu: ,,Tutaj musi by¢ ten a ten rodzaj
napigcia”. StworzyliSmy razem dzielo. Wiem, ze trzymato
w napigciu. Bylto chyba 10 przedstawien w Monachium,
a na kazdym ludzie siedzieli jak zahipnotyzowani. Nie byto
kaszlu, wycierania nosa. Nie byto zadnej przerwy.

Czyli tekst rozwijal si¢ w czasie komponowania.

Tak. Czes$¢ tekstu powstawala w trakcie komponowa-
nia. On mi dosytat strony. Na poczatku mielismy ogdlny
schemat, a potem lecieliSmy razem.

Ty i pisarz znaliscie rozwoj akcji?

Tak, znaliémy. Podczas pisania byli§my razem w tran-
sie. On wystal mi pare kartek, ja do tego pisatam muzyke,
ale bywalo, ze brakowato mi tekstu. Wtedy mowitam:
,»lutaj, prosze, dopisz to 1 to”, 1 nastepnego dnia miatam
ten tekst. Nie bylo probleméw. Pracowato mi si¢ z nim
idealnie 1 chciatabym jeszcze z nim wspotpracowacd. Ale
on jest Kanadyjczykiem i moze pisa¢ tylko po angielsku.

Paul Goodman to poeta, ale i kompozytor muzyki
elektronicznej, komputerowej, zyjacy w Holandii.

Tak. Uwazam jednak, ze angielski to najbardziej uni-
wersalny jezyk. Moze nie jest naj§wietniejszy do $piewa-
nia, ale zrozumiaty prawie na catym Swiecie, a o to chodzi.

Moja wspotpraca z Goodmanem zaczela sie¢ w sposob
niekonwencjonalny: on mi opowiedziat w zarysie, o czym
chce pisa¢, ja mu opowiedziatam, jaki miatby to by¢ rodzaj
muzyki — on znat mojg muzyke. Wspomnialam mu o roz-
szczepieniu osobowosci. Uwazatam, ze taki temat opery
byt adekwatny do stylu i techniki mojej muzyki: wielo§¢
w jednosci — schizofrenia. Kiedy czytalam nadsytany przez
niego pozniej tekst, od razu komponowatam; wiedziatam,
jak ta muzyka ma si¢ rozwija¢. Nasza wspotpraca to work
in progress: byt tylko zarysowany schemat, nie byto go-
towego catego libretta. Goodman dopisywal pewne se-
kwencje, tekst si¢ rozrastat do potrzeb formy. Chciatam,
powiedzmy, zeby byly trzy kulminacje, a nie dwie.

W mojej muzyce stosuj¢ wiele powtdrzen — to zamie-
rzony efekt. Wigc 1 w tekscie te powtdrzenia musza si¢
pojawiac. Na przyktad w drugiej scenie, kiedy Clara lezy
w 16zku — powraca nagle muzyka, ktéra juz byta. Stu-

chacz moze powiedzie¢: ,,Przeciez to juz byto”. Tak jak
w filmie dostrzega powtorke 1 zastanawia si¢, czy si¢ ope-
rator nie pomylil. O to wtasnie mi chodzito, zeby takie
wrazenie wywota¢. Byta taka muzyka, ale teraz nie jest
doktadnie taka sama, zostato do niej co$ dodane. Co$ do-
dane, co tez juz znamy, wigc myslimy: ,,Jak dlugo jeszcze
bedzie trwac?”. I w tym momencie nagle ta muzyka si¢
urywa! Zaskoczenie. Kulminacja. Po tej kulminacji naste-
puje ,,ogon” wytadowania w drugiej czesci, a trwa to pra-
wie pot godziny. Tez zamierzony efekt. Poniewaz akcja
1 muzyka byly tak zageszczone, batam si¢, ze moze to by¢
za duza dawka adrenaliny; zdecydowatem, ze stuchacz
musi odtaja¢, odetchna¢, odpoczaé — na tym wygaszaniu
muzycznym. Gdybym skonczyta utwér w momencie kul-
minacji, bytoby to niepetne. Musi by¢ ,,ogon”.

Historia Clary to dramat. Muzyka podkresla ten
charakter, mi¢dzy innymi za pomocg instrumentacji
i rytmicznego miarowego ostinato basowego, ktore
samo w sobie wywoluje juz pewne odczucia psychicz-
ne. Ta pulsacja w dolnych rejestrach skali...

...tak jakby mtotkiem wali¢ w glowe.

To tylko jeden przyklad jak instrumentacja pod-
kresla wewnetrzne rozdarcie, owo uczucie zagubienia
si¢, poddania si¢ jakiejs obcej przemocy, a takze prze-
nosi stuchacza w ten stan.

Powtarzanie niskich dzwigk6w ma pewne witasciwo-
$ci mantryczne. Nie musimy nawet tego wiedzie¢. Ale
jesli takie powtarzanie wykorzystujemy, dziata ono na
podswiadomos$¢. A wigc z jednej strony $ledzimy akcje,
a z drugiej — nie§wiadomie — jesteSmy tez hipnotyzowa-
ni réznymi zjawiskami akustycznymi, ktére ja bardzo
swiadomie wykorzystuje, a ktore nie majg nic wspdlne-
go z akcja, gdyz podobnie postepuje w drugiej operze,
Hoffmannianie. 1 ta technika oddzialywania na podswia-
domos$¢ tak samo dziala, a moze nawet lepiej, poniewaz
zdobylam do$wiadczenie przy pierwszej operze.

Mowimy o akcji, ale wlasciwie jest to utwor, ktory ak-
cji sensu stricto nie ma. Sklada sie¢ ze scen, z obrazow.

Tak, ale on dziata na zmysty. Nie musisz rozumie¢ wszyst-
kiego. W operach innych kompozytoréw tekst jest czasami
wyswietlany na ekranie nad sceng. Trzeba ten tekst czytac
1jednoczesnie obserwowac akcje 1 stucha¢ muzyki. To moim
zdaniem przeszkadza w stuchaniu, patrzeniu 1 wchtanianiu.
A moja opera powinna by¢ wchianiana. Nie potrzeba jej ro-
zumied. Przeciez byla pisana dla Niemcéw. Nie wiem, ilu
z nich zna angielski. Ja tez nie znam go doskonale. Libret-
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to pisat Kanadyjczyk, ktory literatur¢ ma w matym palcu.
Ale ja te operg tez ,,wchianiatam” podczas komponowania.
Drugg opere, Hoffinanniang, napisatam po niemiecku. Nie
znam niemieckiego, rozumiem trochg poprzez holenderski.
Ale ja tekst ,,wchtongtam”, po prostu podczas komponowa-
nia czutam za sobg posta¢ Tarkowskiego.

Powro¢my do Twojej pierwszej opery. Ciekawe
bylo polaczenie wysoko dramatycznej muzyki z insce-
nizacja, z obrazem. Dekoracja przypominala domek
dla lalek, Puppenspiele, z okropnymi tapetami i drob-
nomieszczanskim umeblowaniem z lat 50. I tragedia
Clary zostala wtloczona w ten domek dla lalek.

Kiedy pisalam te operg, nie faczylam jej z drobnomiesz-
czanskim obrazem. Kojarzyla mi si¢ raczej z czyms$ wznios-
tym. Natomiast w spektaklu ta zbitka z drobnomieszczan-
stwem jeszcze bardziej wywotata to, co nalezalo wywotac.
Bo gdyby spektakl rozgrywat si¢ w duzej przestrzeni, nie
miatby chyba tak duzej intensywnosci. To wiasnie sprawita
ta zbitka drobnomieszczanstwa z lat 50., tych okropnych
tapet z moja muzyka. Ukton w strong rezysera.

Postacie, ktore towarzysza Clarze...

...to osobowosci Clary: Click i Share. Clara wystgpu-
je na poczatku, potem pojawiajg si¢ jej osobowosci. Po-
jawianie si¢ na scenie roznych Clar jest podkresleniem
wielosci w jednosci. Jedna lezy w t6zku, druga jest pielg-
gniarka. Akcja migdzy nimi jest istotna. Ktora z nich wy-
gra? Wygrywa dobra, gdyz bedac chora, zdrowieje. Zto
zostaje odciete. Znika doktor, ktory wlasciwie byt jedno-
czesnie doktorem i §ciggajacym na zlg stron¢ diablem.

To motyw faustowski?

Troche tak. Clara nie data si¢ jednak skusi¢. Osobo-
wos$¢ Clary zostaje uzdrowiona. Na koncu rozlega si¢ jej
motyw. Nawet nie trzeba zna¢ jezyka, zeby pojac, ze do-
bro wygrato ze zlem.

Czy utozsamiasz si¢ moze z osoba Clary?

Nie. W ogole nie widze¢ podobienstwa. Nie mam zad-
nych problemoéw z osobowoscia.

Mysle o tym, ze zycie rozgrywa si¢ na réoznych po-
ziomach...

W operze zostal pokazany wtasnie wachlarz takiej wielo-
watkowosci, wielo$ci jazni. WeZmy na przyktad to, co nazy-
wamy schizofrenig. Nie jestem psychiatra, nie powiem nic
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madrego na ten temat, ale wydaje mi si¢, ze nie wszystkie
przypadki mozna uzna¢ za chorobe. Czasem jest to zdol-
no$¢ odczuwania ludzi innych czaséw. ,,Schizofrenia” do-
stownie oznacza ,,rozszczepienie umyshu”, ale nie w sensie
posiadania wigcej niz jednej osobowosci, jest to rozszcze-
pienie myslenia i czucia. Mozna mowic tez o niezwyktosci
objawow tego schorzenia, ktére polegaja nie tylko na bo-
gactwie rdéznego rodzaju trudnych do precyzyjnego opisa-
nia urojen i omamoéw. Takie lub podobne objawy wystepuja
bowiem i w innych chorobach psychicznych. U osoby cho-
rej na schizofreni¢ dochodzi jednak czgsto do szczegdlne;j,
glebokiej zmiany spostrzegania §wiata 1 siebie. Stad poje-
cie doswiadczenia schizofrenicznego, majace wskazywac
na szczegolne dotknigcie innej, zmienionej rzeczywistosci,
z ktora chory cztowiek musi si¢ zmierzy¢, szukajac nieraz
z trudno$cig nowych punktéw odniesienia i oparcia. Zmia-
na ta wigze si¢ z zaburzeniem poczucia tozsamosci, inte-
gralnosci, sprawczosci swoich mysli 1 zachowan.

Na przyklad: Jestem zaprzyjazniona z osoba chorg
na schizofreni¢ i mozemy bardzo przyjemnie rozma-
wiac ze soba. Kiedy jednak zaczn¢ jej zadawaé pyta-
nia, ktorych ona nie lubi, nastapi u niej rozszczepienie
jazni i ja stane si¢ dla niej inng, nieprzyjemna osoba,
ktora bedzie mogla odrzucic¢. Takie objawy mozna za-
obserwowac u chorych na schizofrenie.

Tak, ale to takze moze by¢ wynik egoizmu. Nie trzeba
by¢ schizofreniczka czy schizofrenikiem, zeby tak si¢ za-
chowywac¢. Wielu z nas, jezeli dochodzi do konfrontacji,
ucieka, chowa glowe w piasek lub staje si¢ agresywnymi.

Tak, ale schizofrenia to choroba. Zachowanie, o kto-
rym mowisz, moze wystapi¢ u osob zdrowych psychicz-
nie. Granice miedzy chorobg a zdrowiem sa oczywiscie
plynne. Niemniej w przypadku ludzi ewidentnie cho-
rych bardzo czesto za ich reakcjami stoja miedzy inny-
mi traumatyczne przezycia z dziecinstwa.

To jest jedna strona zagadnienia. Ale co powiesz, jesli
inna osoba widzi rzeczy, ktorych ty nie widzisz? Nikt tej
osobie nie wierzy, bo nie ma duchoéw 1 zjawisk niemate-
rialnych. A ona moze po prostu czué, ze przebywa w in-
nych czasach, moze widzie¢ ludzi z innych epok, roz-
mawia¢ z nimi. Czy zakwalifikujemy ten przypadek jako
chorobg, jako schizofreni¢? Tak najtatwiej. A to sg bardzo
wrazliwi ludzie, ktdrzy maja takie zdolnosci, ze potrafig
sobie czysto cielesnie pewne zjawiska przedstawié. Po-
niewaz s3 to osoby o innej wrazliwosci, mieliby$Smy je
zadeptac? JesteSmy stadem. JesteSmy tak skonstruowani,
ze odrzucamy inno$¢. W stadzie nie ma miejsca dla wy-
rozniajacych si¢ jednostek. Jednostki wyrdzniajace sig,
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oryginalne sg tepione. Popatrzmy na histori¢ nauki. Daw-
niej palono na stosie postepowych uczonych, ktorzy glo-
sili inne nauki, inne idee. Gdybym zyta w $redniowieczu,
pewnie i mnie taki los tez by spotkat.

Jesli wiec chcialam przedstawi¢ wielos¢ w jednosci
na przykladzie cztowieka, to musialam to przedstawic
w operze. Tam s3 mozliwosci ukazania wielowarstwo-
wosci, wieloczasowosci, wielosci roznych energii, ktére
cztowiek odczuwa i moze by¢ przy tym jednos$cig. I zara-
zem wielo$cig. Staram si¢ pokazaé¢ to w muzyce, najlepie;j
jak potrafie, i caty czas dalej si¢ tego uczg. I bede si¢ tego
uczyta, bo dla mnie jest to wyzwanie. To moj cel w zyciu.
Po to tu jestem. A poniewaz uprawiam muzyke, to poka-
zuje to w jej jezyku, jezykiem muzycznym.

Drugg opere¢, Hoffmanniana (2003-2006), napisalas
na zamowienie z Berlina.

Z tego zamdwienia niestety nic nie wyszto. Ale ta opera
to bardzo wazna rzecz w moim zyciu. Moze nawet naj-
wazniejsza.

Dlaczego?

Bo przy niej odczutam doktadnie zjawiska czasowe,
o ktorych mowitam. To bylo dla mnie niepowtarzalne
przezycie. Nie zaluje, Ze ja napisatam, bo odkrytam bar-
dzo duzo rzeczy.

Zostala napisana do ostatniego tekstu Tarkowskiego.

Nie ostatniego. On tego tekstu po prostu nie zrealizowat
w formie filmu. Nie zdazyl, umart. Walczylismy o wyko-
nanie tej opery, ale bez rezultatu.

Nie zrealizowal w filmie, ale zachowal si¢ scenariusz
filmowy, do ktorego w jezyku niemieckim powstalo
stuchowisko radiowe, zrealizowane przez dwie roz-
glosnie niemieckie: Rundfunk Berlin Brandenburg
i Siidwestfunk.

Scenariusz Tarkowskiego to mistrzowski collage,
poswiecony pisarzowi niemieckiego romantyzmu,
E.T.A. Hoffmannowi (1776-1822). Hoffmann, ktory
jako pruski Gerichtsassesor (asesor sadowy) przeby-
wal kilka lat w Polsce i nawet ozenil si¢ z Polka, row-
niez komponowal. Tarkowski wykorzystal w scenariu-
szu epizody z zycia pisarza i splotl je z cytatami, moty-
wami i fragmentami z jego dziel. Akcja rozgrywa si¢
przy l6zku umierajacego pisarza, kiedy przyjaciele,
krewni i bohaterowie jego literackich dziel uwodza go,
sklaniaja do wspomnien i przeniesienia si¢ do fanta-
stycznego Swiata snow i marzen. Granice mi¢dzy Swia-

tem realnym a fantastycznym zacierajg si¢, podobnie
jak w filmie Tarkowskiego.
Czym jest dla Ciebie ten tekst i dlaczego go wybralas?

Zaproponowat go librecista. Poniewaz Tarkowski byt
kultowa osobg. Przedtem nigdy si¢ Tarkowskim specjal-
nie nie interesowatam, ale w momencie pisania opery po-
sztam na jego filmy 1 poczutam, Ze jest on mojg bratnig
duszag. Mowimy o tym samym, dgzymy do tego same-
go. Dlatego napisanie opery bylo dla mnie wyzwaniem.
Chciatam napisac ja dla Niego.

Tarkowski mial swoja specjalng forme¢ opowiadania,
opartg na zatarciu si¢ granic rzeczywistosci z fanta-
zja. Dokladna obserwacja stanow psychicznych to nie
tylko obraz, ale i wykreowanie szczegolnej atmosfery
wszystkimi mozliwymi Srodkami przekazu, w tym ryt-
mem akcji i dzwi¢kiem. Do wytworzenia szczegdlnych
doznan potrzebny jest czas: kamera przesuwa si¢ wol-
no, ukazuje detale i kieruje na nie uwage odbiorcy, co
powoduje glebie doznania. Tego dzi§ prawie nie do-
Swiadczamy, bo Swiat pedzi. U Tarkowskiego nato-
miast jest spokoj, cisza, skoncentrowanie na szczegole.

Tak. Skoncentrowanie i operowanie prostymi srodkami.
Jedno ujecie kamery moze ci¢ wprowadzi¢ w niezwykty
nastroj, mozesz tak wiele odkry¢. Proste §rodki wyrazu,
ale tak skomponowane, ze daja wspaniale efekty. Niestety,
jak powiedziatas, $wiat pedzi. Ludzie tego nie potrzebuja,
poniewaz si¢ tego nie nauczyli. I tego si¢ boja. Gdyby
taka technike narracji zastosowac¢ na duzg skale, niekto-
rzy kompozytorzy 1 dramaturdzy na pewno straciliby pra-
cg, a teatry 1 filmy z Hollywood stracityby publicznosc¢.
Dzisiejsza sztuka nastawiona jest tylko na pieniadz.

Podaj, prosze, pare konkretnych przykladow, jak
operujesz czasem, jak go przekazujesz muzycznie
w Hoffmannianie.

Tak samo jak w The Mother of Black-Winged Dreams.
Tylko ze bardziej $wiadomie. Tu si¢ nic nie zmienilo. Pra-
cuje bardziej swiadomie, dojrzalej. Nie musze mie€ juz wat-
ku schizofrenicznego, zeby pokazaé te wielos¢ w jednosci.
Redagowatam polskie thumaczenie libretta 1 dopiero gdy zo-
baczytam tekst po polsku, to mi si¢ wlosy uniosty na glowie.

Dlaczego?

Bo potwierdzito to moje wrazenia, ktére odnositam juz
przy pisaniu tej opery po niemiecku. Tekst méwi o swie-
cie materialnym 1 niematerialnym, o akcesie, ktory naste-
puje w jednym i drugim kierunku. Czysta metafizyka. Ale
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to jest oddzielny temat. W tym utworze bytam jakby naj-
blizej tej prawdy. Zrobitam ta§me. Jest do przestuchania.

Gdzie?

Mam ja w domu. Nie chce nikomu dawagé, bo z tym sa
zwigzane prawa autorskie moje i fundacji Donemus.
Tasma, ktorej nikt nie styszat poza mng i osobami, ktore

ja nagraly.
Na jaki zespol zostala skomponowana Hoffmanniana?

Na taki sam jak Mother of Dreams, czyli na niezbyt
duzy zespo6l. Niestety, w Polsce nie ma zapotrzebowania
na takie opery. Ani na jedna, ani na druga.

Oryginalne libretto Hoffmanniany zostalo napisane
w jezyku niemieckim.

Tak. Natomiast na zamowienie Teatru Dramatycznego
zostalo przetlumaczone na j¢zyk polski. Teatr ten mial
wykona¢ oper¢ podczas zeszlorocznej, a nastgpnie tego-
rocznej ,, Warszawskiej Jesieni”.

Poslugujesz si¢ w swoim jezyku muzycznym elemen-
tami tradycyjnego jezyka muzycznego; na przyklad
akordy durowe i molowe wpisujesz w swoj wlasny jezyk.
Czy uwazasz, ze s3 to odniesienia postmodernistyczne?

Powiem tak: nie wymyslitam klucza wiolinowego,
a jednak si¢ nim postuguje. Jezeli pojawi si¢ u mnie jakis

COPYRIGHT CALOSCI © Marietta Morawska-Biingeler 2012/2024
Copyright © kompozytorzy. Copyright © autorzy zdj¢¢. Copyright © autorzy. Copyright © wydawnictwa.

ZAWEADNAC SLUCHACZEM, WPROWADZIC GO W TRANS

znany akord, to przeciez wszystko zalezy od kontekstu,
od potaczenia jednego elementu z drugim. Wszyscy wy-
korzystujemy przeciez alfabet, 26 lub wigcej liter, zalez-
nie od jezyka. A tymi samymi literami mozesz napisac
wspanialy wiersz, wspaniata powie$¢ i najohydniejsze
przeklenstwo. W muzyce operujesz dzwickami. W zalez-
nosci od tego, jak je ze sobg polaczysz, wyjdzie poezja
lub grubianstwo.

Teraz na przyktad interesuje si¢ czasteczkami. Jezeli
czasteczki si¢ zderza, powstaje energia. Podobnie w mu-
zyce: muszg si¢ dwa elementy ze soba zderzy¢, zeby
powstat rodzaj energii. Co to jest energia? Energia jest
Swiatlem. Jezeli doznajemy ol$nienia, to w wielu jezy-
kach laczymy je ze swiatlem. Jezeli moimi czasteczkami
sa dzwigki, akordy, cale frazy i ja je zderzam ze soba, to
przez to powstaje ich wyraz, ich energia.

Czym si¢ teraz zajmujesz i jakie masz plany na
przysztos¢?

Wiasnie skonczytam utwor na akordeon i1 wiolonczelg.
Bedzie on wykonany w Holandii w pazdzierniku. Jesz-
cze przed wakacjami chcialabym napisa¢ duet na for-
tepian 1 perkusje, ponadto utwoér na tube solo, kolejny
utwor dla cztonkow Musikfabrik, miedzy innymi z Mar-
kiem Blaauwem, ktorzy ten utwor zamoéwili, a takze cata
seri¢ utwordw na instrumenty dete blaszane. Zamierzam
napisac tez koncert na klarnet basowy 1 zespot, i wresz-
cie kwartet smyczkowy, a moze nawet dwa. To plany na
najblizsze miesigce.
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