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Tradycja kwartetu smyczkowego 

Kwartety smyczkowe Hanny Kulenty, dzieła ważne w jej dorobku, wpisują 
się we współczesne dzieje gatunku, którego znaczenie Jan Krenz określił 
słowami: „Niemal każdy z kompozytorów tęskni za spełnieniem marzeń 
w postaci kwartetu smyczkowego”  1. Dla twórców naszego kręgu kulturo‑
wego jest to więc tradycja bogata, znaczona dziełami wybitnymi, wobec 
których — nie tylko wobec arcydzieł europejskiej twórczości kwartetowej — 
określa on własną koncepcję muzyki realizowanej przez cztery dialogujące 
instrumenty smyczkowe. 

W polskiej kulturze muzycznej tradycję kwartetu smyczkowego zaini‑
cjowały utwory Józefa Elsnera i Franciszka Lessla, powstałe w ostatniej 

1 Jan Krenz, Musica da camera per quartetto d’archi, w: Książka programowa 30. Między‑
narodowego Festiwalu Muzyki Współczesnej „Warszawska Jesień” 1987, s. 128; cyt. za: 
Ewa Kowalska‑Zając, XX-wieczny kwartet smyczkowy w twórczości kompozytorów polskich — 
przemiany, nurty, idee, Łódź 2005, s. 7.
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dekadzie XVIII wieku  2. Badania Julii Gołębiowskiej (w odniesieniu do 
kwartetu dziewiętnastowiecznego)  3 i Ewy Kowalskiej‑Zając  4 (do dwudzie‑
stowiecznej twórczości kwartetowej), dokumentują zarówno obecność te‑
go gatunku muzyki w twórczości kompozytorów reprezentujących różne 
nurty stylistyczne, jak i dają wgląd w charakter tej twórczości — jej włas‑ 
ności brzmieniowe i konstrukcyjne, idee i inspiracje, recepcję poszcze‑
gólnych dzieł w kulturze polskiej. W XXI wieku mierzenie się z tradycją 
gatunku pozostaje nadal ważnym artystycznie wyzwaniem dla polskich 
kompozytorów, czego świadectwem są wykazy utworów w bazie informa‑
cji o polskiej współczesnej twórczości kompozytorskiej Polskiego Centrum 
Informacji Muzycznej POLMIC  5. 

Analiza tej twórczości z perspektywy kompozytorek odsłania jeszcze 
inną jej specyfikę. O ile w XIX stuleciu gatunek kwartetu smyczkowego 
uprawiany był wyłącznie przez mężczyzn  6, w wieku XX sytuacja uległa 
zmianie. Poczynając od okresu międzywojennego, odnotowana jest w ko‑
lejnych dekadach systematycznie wzrastająca liczba kobiet, które są au‑
torkami kwartetów smyczkowych  7. Pierwszą twórczynią, która podjęła to 
wyzwanie, jak podaje wykaz sporządzony przez Ewę Kowalską‑Zając, by‑
ła Grażyna Bacewicz, autorka siedmiu kwartetów. Z roku 1929 pochodzi 

2 Dzieje kwartetu smyczkowego w kulturze polskiej w XVIII i XIX wieku omawia Julia Go‑
łębiowska w pracy doktorskiej pt. Kwartet smyczkowy w muzyce polskiej XIX wieku, Uni‑
wersytet im. Adama Mickiewicza, Poznań 2014. 

3 Wykaz kwartetów, zamieszczony przez Julię Gołębiowską, uwzględnia 43 nazwiska kom‑
pozytorów, będących autorami 70 kwartetów smyczkowych. Ibidem.

4 Spis kwartetów smyczkowych powstałych w XX wieku, sporządzony przez Ewę Kowal‑
ską‑Zając, uwzględnia nazwiska 130 kompozytorów i 470 kwartetów. Zob. E. Kowalska‑

‑Zając, XX-wieczny kwartet smyczkowy…, op. cit.
5 W bazie informacji o polskiej współczesnej twórczości kompozytorskiej Polskiego Cen‑

trum Informacji Muzycznej POLMIC w latach 2000–2021 zarejestrowanych zostało 147 
kwartetów smyczkowych, których autorami jest 65 kompozytorów — członków Związku 
Kompozytorów Polskich. Zob. https://www.bazapolmic.infoforhumans.eu/index.php 
[dostęp: 8.12.2021]. 

6 Badania Julii Gołębiowskiej nie potwierdzają istnienia kwartetów smyczkowych, których 
twórczyniami były kobiety.

7 Wykazy kwartetów smyczkowych w cytowanej monografii E. Kowalskiej‑Zając i w bazie 
POLMIC obejmują 89 utworów, których autorkami są polskie kompozytorki. 
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pierwsza wersja jej I Kwartetu smyczkowego  8. Za początek współtworzenia 
tradycji kwartetu smyczkowego w Polsce przez kobiety przyjąć powinno 
się jednak rok 1938, w którym utwór zyskał ostateczną postać, wskazywa‑
ną w wykazach dzieł kompozytorki  9. O twórczości Bacewicz jej biografka 
Małgorzata Gąsiorowska pisała: „[jest — AN] muzyką o wyrazistych kontu‑
rach, łatwo rozpoznawalnym stylu, podziwu godnej maestrii warsztatowej 
i owej szczególnej élan vital”  10. Słowa te tłumaczą jeden z ważnych czyn‑
ników, który sprawił, że kwartety smyczkowe Grażyny Bacewicz zyskały 
status najbardziej znaczących artystycznie dokonań tego nurtu muzyki 
kameralnej w Polsce i należą do kanonu dzieł kameralnych w repertuarze 
polskich zespołów. 

Konstatacja Ewy Kowalskiej‑Zając, podkreślająca, że kwartet smycz‑
kowy „postrzegany zazwyczaj jako elitarny nurt twórczości, stawia wyso‑
kie wymagania zarówno przed słuchaczami […], jak i kompozytorami — 
w żadnym bowiem innym gatunku «respekt» przed tradycją, […] nie był 
tak wielki”  11, wskazuje na jego rangę zarówno w odniesieniu do całej 
kwartetowej spuścizny kompozytorów polskich, jak i indywidualnych do‑
konań poszczególnych twórców. W gatunku bowiem — jak dowodził Mi‑
chaił Bachtin — „zawsze zachowują się wciąż żywotne elementy a r ch a i ‑
k i”  12. Rozwijając teorię gatunku literackiego jako reprezentanta twórczej 
pamięci, do której odnosili się późniejsi teoretycy literatury, pisał:

Prawda, że archaika ta może przetrwać tylko dzięki stałemu jej o d n a w i a n i u, 
rzec by można — jej uwspółcześnianiu. Gatunek zawsze pozostaje tenże, a nie 
taki sam, zawsze jest stary i nowy jednocześnie. Odradza się i odnawia na każ‑
dym nowym etapie rozwoju literatury, w każdym nowym indywidualnym utwo‑
rze na swoim terenie. Na tym polega żywotność gatunków. Toteż archaika prze‑ 
 
 

8 Ludomira Stawowy, Bacewicz Grażyna, w: Encyklopedia muzyczna PWM. Część biogra-
ficzna, red. Elżbieta Dziębowska, t. 1, Kraków 1979, s. 101–109.

9 Ibidem, s. 103.
10 Małgorzata Gąsiorowska, Bacewicz, Kraków 1999, s. 443–444.
11 E. Kowalska‑Zając, XX-wieczny kwartet smyczkowy…, op. cit., s. 7.
12 Michaił Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, przekł. Natalia Modzelewska, Warsza‑

wa 1970, s. 164.
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kazywana przez gatunki nie jest martwa, lecz wiecznie żywa, wciąż zdolna do 
odnowień. Gatunek żyje teraźniejszością, ale zawsze pamięta swoje dzieje, swo‑
je początki  13. 

Pośród autorów kwartetów smyczkowych, którzy w drugiej połowie XX 
i pierwszych dwóch dekadach XXI wieku mierzyli się z „pamięcią gatun‑
ku”, znajdują się więc nazwiska najznakomitszych polskich kompozytorów: 
Witolda Lutosławskiego, Krzysztofa Pendereckiego, Henryka Mikołaja Gó‑
reckiego, Marka Stachowskiego, Krzysztofa Meyera, Bogusława Schaeffera, 
Zygmunta Krauzego, Andrzeja Krzanowskiego, Aleksandra Lasonia i innych, 
jak też kompozytorek, w tym Joanny Bruzdowicz‑Titel, Krystyny Moszu‑
mańskiej‑Nazar, Elżbiety Sikory, Grażyny Pstrokońskiej‑Nazar, Bettiny 
Skrzypczak, Hanny Kulenty. Są one autorkami więcej niż jednego kwartetu: 
Moszumańska‑Nazar — czterech, Bruzdowicz, Sikora i Skrzypczak — trzech, 
a Pstrokońska‑Nawratil — dwóch. Podobnie dla Hanny Kulenty, skompono‑
wanie kwartetu smyczkowego nie było jednorazowo podjętym wyzwaniem 
artystycznym. W jej dorobku znajdujemy aż sześć utworów tego gatunku, 
z których pierwszy powstał w roku 1983, podczas studiów kompozytorskich 
w warszawskiej Akademii Muzycznej, a kwartet szósty pochodzi z roku 2014. 

Nie tylko liczba kwartetów sytuuje ich twórczynię w gronie kompozy‑
torów polskich, dla których ów gatunek muzyki instrumentalnej stanowi 
ważną formę dyskursu artystycznego i zasługuje na pogłębioną refleksję 
teoretyczną, by określić ich miejsce we współczesnej historii gatunku. Istot‑
na jest także ich recepcja, w niej zaś godne podkreślenia są miejsca premier 
i wykonawcy. Kwartety Kulenty doczekały się pierwszych wykonań na tak 
ważnych scenach koncertowych Europy i Ameryki jak: Huddersfield Con‑
temporary Music Festival (II Kwartet), Quebec — Pays‑Bas Salle, Montreal 
(III Kwartet), Ravinia Festival w Highland Park, Illinois (IV Kwartet), Rot‑
terdam — De Doelen (V Kwartet), Londyn — Wigmore Hall (VI Kwartet). 
Jedynie I Kwartet smyczkowy „A song for string quartet” pozostaje w rękopi‑
sie, czekając na prawykonanie  14. Wykonawcami tych utworów byli Kronos  

13 Ibidem, s. 164.
14 Na końcu artykułu zamieszczony jest wykaz kwartetów kompozytorki i ich premier.
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Quartet, Arditti Quartet, Quattur Bozzini, Alexander Balanecsu String Qu‑
artet, później także Kwartet Śląski — zespoły, które podejmując zadanie 
wydobycia z partytur Kulenty zakodowanych w nich brzmień i emocji, upo‑
wszechniały muzykę kompozytorki na różnych kontynentach.

Geneza i inspiracje

Badanie genezy poszczególnych kwartetów Kulenty powala wskazać czyn‑
niki zewnętrzne determinujące decyzje artystyczne kompozytorki, jak  
i inspiracje wynikające z jej osobistych poszukiwań twórczych. Wspólne 
dla wszystkich kwartetów jest wyzwolenie impulsu twórczego zamówie‑
niem artystycznym. Podczas studiów, zgłębiająca arkana techniki kom‑
pozytorskiej w klasie Włodzimierza Kotońskiego, Kulenty otrzymała za‑
mówienie z Ministerstwa Kultury i Sztuki. Powstała w 1983 roku Pieśń na 
kwartet smyczkowy była zatem realizowana jako zamówienie kompozytor‑
skie w ramach programu studiów, wymagających od adeptów kompozy‑
cji podejmowania zadań twórczych potwierdzających umiejętność budo‑
wania narracji w ramach gatunków muzycznych o rozbudowanej formie 
i obsadzie wykonawczej. Późniejsze kwartety, skomponowane w latach 
dziewięćdziesiątych XX i pierwszych dekadach XXI wieku, powstały na 
zamówienie wykonawców, co zapewniało im szybkie zaistnienie w życiu 
koncertowym. 

Szczególnie ciekawa i złożona pod tym względem jest geneza IV Kwar-
tetu smyczkowego, w przypadku którego obok muzycznych jednakowo istot‑
ne są inspiracje natury biograficznej. Kierują one do roku 1982, w którym 
Hanna Kulenty skomponowała kołysankę dla nowo narodzonej córecz‑
ki Misi. Jedenaście lat później, kilkanaście miesięcy po tragicznej śmierci 
córki, która zginęła w wypadku samochodowym w roku 1992, kołysanka 
powróciła jako leitmotiv przejmującego w wyrazie tria A Cradle Song na 
skrzypce, wiolonczelę i fortepian (1993). Ten zaś utwór, usłyszany przez 
pierwszego skrzypka Kronos Quartet, Davida Harringtona, którego czter‑
nastoletni syn zmarł nieoczekiwanie w 1994 roku, wywarł na muzyku tak 
wielkie wrażenie, że poprosił kompozytorkę o przeniesienie go na kwartet 
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smyczkowy. Zamówienie przyszło w roku 2006. Jakkolwiek kompozytor‑
ka wykorzystała w powstającym kwartecie cały materiał tria, to jednak 
w 2007 roku stworzyła nową muzyczną całość, znacznie rozbudowaną, 
z nowymi elementami dramaturgicznymi.

O ile zamówienia kompozytorskie stanowiły czynniki zewnętrzne, wy‑
zwalające potrzebę podjęcia pracy nad nowymi utworami, o tyle posta‑
cie muzyczne i charaktery brzmieniowe tych utworów wynikały jedynie 
z inspiracji wewnętrznych, o których kompozytorka pisała następująco: 

„Dźwięk jest mi potrzebny, żeby zobrazować moje niezakłócone żadną nie‑
chcianą energią czy modą wizje”  15. Owe pomysły muzyczne mogły po‑
jawiać się pod wpływem innego utworu, co stało się podłożem nie tylko  
IV Kwartetu, ale także III Kwartetu smyczkowego, zainspirowanego piosenką 
Tell me about it, wykonywaną przez Natalie Coole. Swingujący rytm pio‑
senki najpierw posłużył jako zaczyn utworu kameralnego o tym samym 
tytule, przeznaczonego na klarnet, wiolonczelę, puzon i fortepian (2006), 
by następnie przekształcić się w narrację muzyczną prowadzoną przez 
zespół czterech instrumentów smyczkowych. Wykorzystywanie swoich 
wcześniejszych utworów do napisania nowych kompozycji Kulenty obja‑
śniła po latach następująco: 

Każdy utwór ma (jak gdyby) inną siatkę — mapę ułożenia tych czasów. Niekiedy 
bywa tak, że jakaś bardzo dobrze ułożona i dobrze funkcjonująca siatka jest na 
tyle atrakcyjna i pociągająca, że wykorzystuję ją w dalszych kompozycjach. Dla‑
czego? Po prostu dlatego, że chcę dalej „bawić się” tymi czasami, dając im szansę 
zabrzmienia w innych konstelacjach, np. innych składach instrumentalnych  16.

Wydaje się, że w przypadku III i IV Kwartetu smyczkowego zadziałał jesz‑
cze jeden czynnik — potrzeba znajdowania dla własnych wizji muzycznych 
jak najdoskonalszych form. A do takich zaliczany jest kwartet smyczko‑
wy, uosabiający mistrzostwo konstrukcyjne oraz szlachetność i elitarność 
muzyki przemawiającej brzmieniem czterech zestrojonych instrumentów. 

15 Hanna Kulenty‑Majoor, Moja filozofia muzyki, autoreferat w postępowaniu o nadanie stop‑
nia naukowego doktora habilitowanego, Warszawa 2015, rękopis, wersja online: https://
am.katowice.pl/files/48/Kulenty%20Autorefarat.pdf [dostęp: 20.06.2022].

16 Ibidem, s. 21. 
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Język muzyczny i poetyka

Poszukując środków ekspresji pozwalających wyrazić dźwiękami owe 
muzyczne wizje, Kulenty korzystała początkowo z zastanych elementów 
współczesnego języka kompozytorskiego. Praktykę tę unaocznia chociaż‑
by wykaz skrótów i symboli, objaśniających sensy brzmień budujących 
narrację I Kwartetu smyczkowego. Precyzuje on rodzaje artykulacji mającej 
wpływ na charakter uzyskiwanych brzmień, wysokości poszczególnych 
dźwięków i współbrzmień, ich czasowe rozplanowanie, tak aby zrealizo‑
wany dźwiękowo zapis najbliższy był założonej przez kompozytorkę kon‑
cepcji (zob. przykład 1). W utworze uwagę zwraca operowanie bogatym 
zbiorem dźwięków zróżnicowanych mikrotonowo, a także o nieokreślo‑
nej precyzyjnie wysokości. Cała ta substancja dźwiękowa organizowana 
jest czasowo i przestrzennie w sposób wskazujący na inspiracje technika‑
mi punktualistyczną, aleatoryczną, sonorystyczną (przykład 2). Pamięta‑
jąc o czasie skomponowania utworu, można taki dobór środków i technik 
kompozytorskich określić za Mieczysławem Tomaszewskim jako typo‑
wy dla „momentu przejęcia dziedzictwa […]. Uznanie tego dziedzictwa 
za własne […] decydujące o «zakorzenieniu» twórcy w określonym krę‑
gu kultury”  17. Czas poszukiwania własnego idiomu brzmieniowego miał 
dopiero nadejść. 

Poczynając od II Kwartetu smyczkowego (1990) język muzyczny kompo‑
zytorki ulega przemianom, zyskując charakterystyczną dla jej twórczości 
wyrazistość emocjonalną, nadającą intensywność i dynamikę muzycznym 
zdarzeniom. Ich przykładem mogą być gesty otwierające i zamykające nar‑
rację utworu. Dramaturgiczny sens akordów rozpoczynających II Kwartet 
(por. przykład 3) bardzo dobrze charakteryzuje stworzona przez Roberta 
Hattena definicja gestu muzycznego, mówiąca, że jest to „energetyczne 
kształtowanie w czasie”  18. 

17 Mieczysław Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze słowem. Próby, szkice, interpretacje, Kra‑
ków 2003, s. 37.

18 Robert S. Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, 
Schubert, Bloomington–Indianapolis 1994, s. 224.
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Przykład 1. Hanna Kulenty, I Kwartet smyczkowy „A song for string quartet”, wykaz 
skrótów i symboli, rękopis.
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Przykład 2. Hanna Kulenty, I Kwartet smyczkowy „A song for string quartet”, s. 1, rękopis.
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Przykład 3. Hanna Kulenty, II Kwartet smyczkowy, t. 1–16, rękopis.

Transformacje, którym podlegał język muzyczny kwartetów Hanny 
Kulenty, najdobitniej zaznaczyły się chyba w czasowej organizacji tych 
utworów. Kompozytorka zrezygnowała z polichronicznej zasady regulo‑
wania następstw rytmicznych, tak istotnej w I Kwartecie, bądź zaczęła ją 
stosować rzadko, ważną dramaturgiczną funkcję powierzając porządkom 
metrycznym, emanującym wyrazistym pulsem, a zarazem zaskakujących 
nagłymi zmianami miar taktowych (polimetria sukcesywna), zestawia‑
niem przemiennym, ale także symultanicznym, różnych czasów — wol‑
nych, szybkich, umiarkowanych. Owo „bawienie się” czasami — jak by 
sama powiedziała — stało się nie tylko znakiem rozpoznawczym jej tech‑
niki kompozytorskiej, lecz nade wszystko wyróżniającą się strategią kształ‑
towania formy dzieła. Energetyczne kulminacje, budujące długie łuki 
dramaturgiczne w przebiegach, których tworzywo muzyczne kwartetu 
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podlega różnym transformacjom, sprawiają, że tektoniczną formę utwo‑
ru określają zasady rozwoju i ciągłości. Przykładem takiej metody kształ‑
towania toku narracyjnego jest początek IV Kwartetu smyczkowego, w któ‑
rym wykluwa się melodia kołysanki, wyznaczająca muzyczny sens jego 
dramaturgii (przykład 4).

Przykład 4. Hanna Kulenty, IV Kwartet smyczkowy, t. 1–20, rękopis.
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Ewolucję języka muzycznego kwartetów Hanny Kulenty dostrzega się 
również w obszarze porządków tonalno‑harmonicznych. Pasma brzmienio‑
we, niejednokrotnie o eufonicznym charakterze, tworzone są przez sekwen‑
cje akordów, w których strukturze zawarte zostały współbrzmienia wnoszą‑
ce napięcie lub niejednoznaczność tonalną za sprawą dysonansów (septymy, 
nony, trytony) powstających między wybranymi składnikami, w przeważają‑
cej mierze zestawianymi w stosunku tercjowym. Przykładem niuansowania 
brzmieniowego utworu środkami harmonicznymi jest rozpoczęcie VI Kwar-
tetu smyczkowego flażoletowym czterodźwiękiem g–c–e–des. Brzmienie duro‑
wego akordu (C‑dur w drugim przewrocie) zostało zabarwione dźwiękiem 
des, który sprawia, że współbrzmią tutaj dwa trójdźwięki: majorowy (c–e–g) 
i zmniejszony (des–e–g), mające dwa wspólne składniki (por. przykład 5). 

Przykład 5. Hanna Kulenty, VI Kwartet smyczkowy, t. 1–13, rękopis.

Na charakter uzyskiwanych brzmień wpływa nie tylko ich morfologia, 
równie istotne jest ich zestrojenie przestrzenne, które pozwala uaktywniać 
pewne zakresy alikwotów, oraz operowanie mikrotonami. W zależności od 
pełnionej funkcji dramaturgicznej stają się one w odbiorze audytywnym 
mniej lub bardziej „szorstkie”, emanujące napięciami, wkomponowujące 
się w daną płaszczyznę lub wyodrębniające jako kontrapunkt harmonicz‑
ny danej fazy utworu. Stabilizowanie się takich pasm harmonicznych na 
dłuższych odcinkach działa centralizująco. Podobny efekt dramaturgiczny 
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uzyskuje kompozytorka, powtarzając wybrane dźwięki lub struktury me‑
lodyczne w węzłowych momentach kompozycji. Zasadę tę przyjęła np.  
w III Kwartecie smyczkowym, rozpoczynając jego nowe fazy „tematem” gra‑
nym unisono kolejno od dźwięków: d, a, d, e (przykład 6). 

Przykład 6. H. Kulenty, III Kwartet smyczkowy nr 30, rękopis. 

W przestrzennym rozplanowaniu muzycznej substancji kwartetów nie‑
które z partii instrumentalnych zyskują znaczenie melodyczne. Ich charak‑
terystyczne ukształtowanie meliczno‑rytmiczne nadaje im funkcje tema‑
tyczne lub — posługując się terminologią narratologiczną, przyjętą przez 
Roberta S. Hattena — funkcje muzycznych aktantów  19. 

19 Wedle terminologii Roberta S. Hattena aktant stanowi jedno ze stadiów wirtualnego 
sprawstwa (virtual agency), które wyłania się z odpowiedniego „wnioskowania transfor‑
matywnego” (transformative inference). Pozwala to słuchaczom rozumieć muzykę jako 
posiadającą pewne wirtualne właściwości, które nie są obiektywnie przyrodzone mate‑
riałowi czy zapisowi muzycznemu, takie jak gest czy ekspresja emocjonalna. Na przykład 
wirtualizowanie (virtualizing) „umożliwia rozumienie energii muzycznej jako działania 
jeszcze nieokreślonego wirtualnego aktanta”, natomiast ucieleśnienie (embodiment) „in‑
terpretuje aktant (lub grupę aktantów) jako wirtualnego(ych) ludzkiego(ych) agenta(ów), 
wyposażonego(ych) w ludzkie gesty i emocje, działającego(ych) w wirtualnym środowi‑
sku muzycznym”. Zob. Robert S. Hatten, A Theory of Virtual Agency for Western Art Music, 
Bloomington 2018, rozdział: Prelude, s. 18, 19. Jeśli nie podano inaczej, cytaty w przekła‑
dzie autorki.
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Powyższa strategia kompozytorska, polegająca na przywróceniu for‑
motwórczej roli melodyce, wyraźnie zauważalna w III i IV Kwartecie za 
sprawą parafraz tematów muzycznych zaczerpniętych z piosenek o cha‑
rakterze popularnym, w IV Kwartecie nadała melodyce znaczenie pierw‑
szoplanowe. Dwa z trzech muzycznych aktantów (B i C), wyznaczających 
przebieg dramaturgiczny utworu, to tematy melodyczne o charakterze ta‑
necznym, z których pierwszy (B) — w charakterze żywy, pogodny, zwraca 
uwagę wyrazistym rytmem (przykład 7), a temat drugi (C) — wolniejszy, 
jest trawestacją tańca (przykład 8). Jako jednostki znaczenia muzyczne‑
go zachowują one swoją podmiotowość muzyczną pomimo transforma‑
cji strukturalno‑brzmieniowych i różnorodności uzyskiwanych stanów 
emocjonalnych.

Przykład 7. Hanna Kulenty, VI Kwartet smyczkowy, t. 66–75, rękopis.

Takie jednostki, podobnie jak określone struktury harmoniczne, wy‑
znaczają logikę przebiegu muzycznego nawet wówczas, gdy zniesiona jest 
segmentacja formy i występuje ewolucyjne kształtowanie. Charaktery‑
styczna bowiem dla wszystkich kwartetów Hanny Kulenty jest jednoczę‑
ściowa forma, w której fazy, zestawiane na zasadzie przenikania się łuków 
energetycznych i/lub opozycji binarnych, budują narrację o dużej dyna‑
mice zdarzeń muzycznych. 
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Przykład 8. Hanna Kulenty, VI Kwartet smyczkowy, t. 250–279, rękopis.

Gatunkowe konotacje

Spojrzenie z perspektywy narratologicznej na strategie organizowania tak 
kształtowanego przebiegu formalnego, pozwala — za Eero Tarastim  20 — 
określić go jako typ narracji organicznej, w której końcowym przebiegu 
dochodzi do ujawnienia się narracji egzystencjalnej, co następuje „w mo‑
mentach otwierających inny wymiar (transcendentalny)”  21. Kulenty takie 

20 Eero Tarasti, Mozart, or, the Idea of a Continuous Avantgarde, „Res Facta Nova” 2008  
nr 10 (19), http://www.resfactanova.pl/pliki/archiwum/numer_19/RFN19%20Tara‑
sti%20‑%20Mozart%20or%20the%20idea.pdf [dostęp: 20.06.2022].

21 Małgorzata Pawłowska, Muzyczne narracje o kochankach z Werony. Wprowadzenie do 
narratologii muzycznej, Toruń 2016, s. 89.
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momenty nazywa osiąganiem stanu muzycznego transu, wejściem w inny 
wymiar muzyki. 

Powyższe zasady kształtowania kwartetów smyczkowych sprawiają, że  
tożsamość gatunku lub — przyjmując optykę Bachtina — „pamięć gatun‑
ku” ujawnia się w nich nie tyle jako „zbiór procedur utrwalonych w zbioro‑
wej pamięci, a uobecniających się jedynie pośrednio poprzez rozproszone 
utrwalenia”  22, stanowiących „trwałe i typowe formy kształtowania cało‑
ści”  23, ile — jak ujmują to zagadnienie kognitywiści — jako „odsyłanie do 
ciągów analogii nawarstwiających się w doświadczeniu”  24 muzycznym. 
Odmienność strukturalna, brzmieniowa i ekspresyjna każdego kwartetu 
Hanny Kulenty nie pozwala bowiem spoglądać na nie jako jedynie „trwa‑
łe i typowe [dla tego gatunku — AN] formy kształtowania całości”. Każdy 
z kwartetów operuje innym spektrum wyrazowym, przekazuje inne tre‑
ści muzyczne, zawierające zarówno te, które — jak pisała Ewa Kowalska‑

‑Zając — „skłaniają kompozytorów do traktowania swych kwartetów jako 
rodzaju prywatnego dziennika”  25, jak i te „ze sfery ludycznej — zabawy, 
tańca aż po radosną afirmację życia”  26. Nie są te kwartety dziełami ste‑
reotypowymi, w których różne doświadczenia historyczne nawarstwiają się 
niemal mechanicznie. Parafrazując słowa Grzegorza Grochowskiego, moż‑ 
na o nich powiedzieć, że ich wartość artystyczna jest efektem nadania im 
takich postaci, które „na tle stereotypowej wiedzy [o kwartecie — AN] ja‑
wią się jako zjawiska wyłamujące się ze wstępnie uznawanego porządku”  27 
gatunku. Kwartety Hanny Kulenty wpisują się tym samym w dominujący 
współcześnie nurt poszukiwań niestandardowych ucieleśnień klasycznego 
wzorca gatunku, nurt współtworzony przez wybitne dzieła współczesnej 
polskiej kameralistyki, której stały się ważnymi reprezentantami. 

22 Grzegorz Grochowski, Pamięć gatunków. Ponowoczesne dylematy atrybucji gatunkowej, 
Olsztyn 2018, s. 120. 

23 Michaił Bachtin, Problem gatunków mowy, w: idem, Estetyka twórczości słownej, przekł. Danuta 
Ulicka, Warszawa 1986, s. 373; cyt. za: G. Grochowski, Pamięć gatunków…, op. cit., s. 40.

24 G. Grochowski, Pamięć gatunków…, op. cit., s. 260.
25 E. Kowalska‑Zając, XX-wieczny kwartet smyczkowy…, op. cit., s. 159.
26 Ibidem, s. 159.
27 G. Grochowski, Pamięć gatunków…, op. cit., s. 276. 



A N N A  N O W A K96

b i b l i o g r a f i a /b i b l i o g r a p h y

Michaił Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, przekł. Natalia Modzelewska, War‑

szawa 1970

Michaił Bachtin, Problem gatunków mowy, w: idem, Estetyka twórczości słownej, przekł. 

Danuta Ulicka, Warszawa 1986.

Baza informacji o polskiej współczesnej twórczości kompozytorskiej Polskiego Centrum 

Informacji Muzycznej POLMIC, https://www.bazapolmic.infoforhumans.eu/index.

php [dostęp: 8.12.2021].

Małgorzata Gąsiorowska, Bacewicz, Kraków 1999.

Julia Gołębiowska, Kwartet smyczkowy w muzyce polskiej XIX wieku, praca doktorska, Uni‑

wersytet im. Adama Mickiewicza, Poznań 2014.

Grzegorz Grochowski, Pamięć gatunków. Ponowoczesne dylematy atrybucji gatunkowej, 

Olsztyn 2018.

Robert S. Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, 

Schubert, Bloomington–Indianapolis 1994.

Robert S. Hatten, A Theory of Virtual Agency for Western Art Music, Bloomington 2018.

Ewa Kowalska‑Zając, XX-wieczny kwartet smyczkowy w twórczości kompozytorów polskich 

— przemiany, nurty, idee, Łódź 2005.

Jan Krenz, Musica da camera per quartetto d’archi, w: Książka programowa 30. Międzyna‑

rodowego Festiwalu Muzyki Współczesnej „Warszawska Jesień” 1987, s. 128.

Hanna Kulenty‑Majoor, Moja filozofia muzyki, autoreferat w postępowaniu o nadanie 

stopnia naukowego doktora habilitowanego,  Warszawa 2015, rękopis, wersja online: 

https://am.katowice.pl/files/48/Kulenty%20Autorefarat.pdf [dostęp: 20.06.2022].

Małgorzata Pawłowska, Muzyczne narracje o kochankach z Werony. Wprowadzenie do nar-

ratologii muzycznej, Toruń 2016.

Ludomira Stawowy, Bacewicz Grażyna, w: Encyklopedia muzyczna PWM. Część biograficz-

na, red. Elżbieta Dziębowska, t. 1, Kraków 1979, s. 101–109.

Eero Tarasti, Mozart, or, the Idea of a Continuous Avantgarde, „Res Facta Nova” 2008 nr 10 

(19), http://www.resfactanova.pl/pliki/archiwum/numer_19/RFN19%20Tarasti%20

‑%20Mozart%20or%20the%20idea.pdf [dostęp: 20.06.2022]

Mieczysław Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze słowem. Próby, szkice, interpretacje, Kra‑

ków 2003.



Kwartety smyczkowe Hanny Kulenty 97
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Tytuł Rok powstania Prawykonanie: data, miejsce, wykonawcy Wydanie

I Kwartet smyczkowy  
A song for string quartet

1983

II Kwartet smyczkowy 1990
1 XII 1990, Huddersfield Contemporary Music Festival,
wyk. Alexander Balanecsu String Quartet

PWM
1991

III Kwartet smyczkowy  
Tell me about it

2006
7 XI 2008, Quebec — Pays‑Bas Salle, Montreal,
wyk. Quatuor Bozzini

Donemus
2006

IV Kwartet smyczkowy  
A Cradle Song

2007
3 IX 2008, Ravinia Festival w Highland Park w Illinois, 
wyk. Kronos Quartet

Donemus
2008

V Kwartet smyczkowy 2011
19 V 2012, Rotterdam, De Doelen, wyk. Kronos  
Quartet

Donemus
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VI Kwartet smyczkowy 2014
26 XI 2016, Londyn, Wigmore Hall, wyk. Arditti 
Quartet

Donemus
2015
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In the work of Hanna Kulenty, a string 
quartet appears as a significant form of 
artistic expression. Its successive incar‑
nations (6 quartets created in 1983–2014) 
illustrate the evolution of the musical lan‑
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s t r e s z c z e n i e

Kwartety smyczkowe Hanny Kulenty.
Pamięć gatunku a współczesne środki 
ekspresji

W twórczości Hanny Kulenty kwartet 
smyczkowy jawi się jako znacząca forma 
wypowiedzi artystycznej. Jego kolejne 
wcielenia (6 kwartetów powstałych w la‑
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mięci, oraz wskazania miejsca kwartetów 
we współczesnej muzyce kameralnej pol‑
skich kompozytorów. 
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