Monika Kedziora

Muzyka w czasie. Czas w muzyce.

Zdarzanie si¢, stawanie, zanikanie, przemijanie, wybrzmiewanie rozszerzajacego Si¢
wszechswiata, a moze mikrokosmosu... Bo czymze jest MUZYKA? Igor Strawinski uwazat ja
za ,,sztuke chronomatyczna™, ktérej podstawowym tworzywem jest dzwiek i czas, a z racji
bycia kompozytorem odczuwat on najgtebiej i niejako pierwotnie istot¢ tego zagadnienia.
Zagadnienia, a moze zagadki, z ktdrg mierzyt si¢ sw. Augustyn, pytajac o czas...? W swych
rozwazaniach odwotywat si¢ on do analizy samego dzwigku, przyréwnujac jego kolejne fazy
— rozbrzmiewanie, trwanie i zanikanie - do trojdzielnosci czasu, wypetnionego
wspotistniejacymi: przeszioscia, terazniejszoscia i przysztosciag. Rdowniez Husserlowska
analiza czasu z wyszczegdlnieniem retencji i protencji, czyli pewnej formy zatrzymania
danego elementu w pierwotnej pamieci przy jednoczesnym intuicyjnym oczekiwaniu na
element kolejny, znajduje swe odzwierciedlenie w melodii, zbudowanej z nastgpujacych po
sobie dzwigkow, utozonych w okreslonym porzadku, wedtug ktorego stuchacz, zachowujac w
pamigci brzmienie dzwigku zanikajacego, oczekuje jednoczesnie na dzwick kolejny,
stanowiacy logiczne uzupetnienie poprzedniego oraz catej mysli muzycznej. Z kolei w ujeciu
filozofii estetycznej Strézewskiego muzyka, wchodzac w ludzki wymiar czasu, wypemia go
nowymi tresciami w wymiarze idei i wartosci, sama stajac sie ,,czasem pickna”,a  definicja
owego pickna siega tutaj do starozytnej zasady odnajdywania jednosci w roznorodnosci,
wyrazonej w harmonii i proporcji dzieta.

Utwor muzyczny jest dzietem sztuki, rozgrywajacym sie w trdjkacie: kompozytor —
wykonawca — stuchacz i wobec kazdej z tych oséb ksztattuje odrebny czas wewnetrzny. Jego
przeciwienstwem jest czas historyczny, w ktorym utwdr muzyczny jest wykonywany, a takze
czas fizykalny, okreslajacy dane dzieto jako proces mierzalny. Ale i tutaj obiektywizacja
czasu nie jest jednoznaczna. Dokladne powtOrzenie czasu trwania utworu — w sensie czasu
fizykalnego, bowiem czas historyczny jest zmienny - zachodzi tylko w przypadku
odtworzenia nagrania, i to zawsze tego samego nagrania, poniewaz kazde wykonanie utworu,

nawet realizowane przez tego samego wykonawce, jest zawsze inne. Owa niepowtarzalnosc¢
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Zwigzana jest z bezustanng kreacja dzieta muzycznego, ktore zawiera w sobie nieskonczong
ilos¢ potencjalnych dookreslen.

Dla kompozytora pierwotnym jest czas tworzenia, ktory jest czasem przezywanym,
ztozonym zar6wno z momentdéw zageszczonych, stezonych emocjonalnie, jak i momentéw
pozornie pustych, niejako pozbawionych intensywnosci, wiasciwej aktom kreacji. Czas
fizykalny jest wéwczas w zasadzie drugorzedny. Podobnie dzieje si¢ w przypadku odbioru
utworu muzycznego — powstaje wewngetrzny czas muzyczny, warunkowany indywidualnymi
cechami stuchacza, takimi jak m.in.: pamig¢ muzyczna (w tym pamig¢ intelektualna) oraz
stopien wrazliwosci i reakcji emocjonalnej. Duza rolg odgrywa réwniez posiadane
wyksztalcenie muzyczne lub jego brak, a takze zewngtrzne czynniki kulturowe, ksztattujace w
spos6b ogdlny okreslone zespoly zachowan i oczekiwan wzgledem utworu muzycznego.
Stuchacz wychowany w kulturze zachodnioeuropejskiej i wyksztalcony muzycznie co
najmniej w stopniu podstawowym inaczej bedzie postrzegat symfoni¢ Mozarta i inaczej
muzyke z kregu kultury Wschodu. Z kolei ta sama symfonia Mozarta wykreuje odmienny
czas wewnetrzny u stuchacza niewyksztalconego muzycznie, Europejczyka i stuchacza z
kulturowego obszaru muzyki Wschodu.

Czas muzyczny, zardbwno ten wewnetrzny, ktory mozna rdéwniez nazwaé czasem
psychologicznym — szalenie subiektywny i nacechowany emocjami, jak i czas zewnetrzny —
okreslajacy utwor muzyczny jako zorganizowany proces akustyczny, moze zaistnie¢ dopiero
wtedy, gdy znajduje swe medium — wykonawceg (nawet jezeli jest to wykonawca rozumiany
symbolicznie). Jego wizja dzieta znajduje swa realizacje w interpretacji, na ktora skiada si¢
rowniez wilasciwe jemu postrzeganie czasu. Nie jest ono zupetnie dowolne — pewne
determinanty czasu okreslone sa przez kompozytora w partyturze. Zapisane tutaj nuty
odwzorowuja dzwigki 1 brzmienia — okreslone wysokoscia, barwa, intensywnoscia,
naznaczone emocjami, dynamika i artykulacja, a takze — opisane CZASEM. Jest on obecny
nie tylko w sugerowaniu tempa, np. wolnego lub szybkiego, ktére zamyka utwor lub jego
czesci w okreslonych wymiarach trwania. Czas porzadkuje materie muzyczna poprzez
metrum, zwiagzane z okreslaniem pulsacji, wyrazonej w przeptywie danych jednostek
rytmicznych: jednorodnych lub zréznicowanych, akcentowanych i nieakcentowanych, ktore —
niczym kolejne wskazania zegara — zamieniaja pierwotny chaos w uksztattowany proces —
strukture dzieta.

Obok tych jakze réznych wymiaréw czasu istnieje jeszcze czas muzyczny najmniej
uchwytny, a najbardziej dla samego dzieta istotny. Ow czas jest tozsamy z utworem

muzycznym, postrzeganym jako byt intencjonalny, jako urealnienie pewnych zdarzen
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muzycznych w ich intensyfikacji, gestosci lub rozrzedzeniu, czas budujacy wiasciwa strukture
utworu, czas zawierajacy si¢ w warstwach: fizykalnej, psychologicznej i filozoficzne;.

Znamiennym jest, jak bardzo wazny stat si¢ czas dla kompozytoréow XX wieku.
Weczesniej, w muzyce budowanej w oparciu o determinujacy cata twdrczos¢ kompozytorska z
lat ok. 1600 — 1900 system dur — moll, byt on wypadkowsa przebiegu harmonicznego, tak
naturalng 1 integralnie z nim zwiazana, ze wrecz niezauwazalng i nie postrzegang w
kategoriach problematyki formy. Czas okreslany byt jako nastepowanie po sobie pewnych
zdarzen muzycznych, ktore si¢ wzajemnie implikuja. Owo wynikanie znajdowato swoj wyraz
w Kkonstrukcji, ztozonej z ciggéw napig¢ i odprezen, a cala struktura nabierata pewnych cech
dramaturgicznych. Stuchacz — dzigki jasno sprecyzowanym zasadom harmoniki tonalnej —
maogt sledzi¢ kolejne motywy i tematy, ich przeobrazenia i wariacyjne opracowania,
instrumentacyjne i modulacyjne metamorfozy. Wszystko to budowato logiczna i zrozumiata
forme, podporzadkowana elementowi fundamentalnemu - harmonice. Czas ptynat w
kolejnych nastgpstwach dominanty i toniki, ukrytych w tematach ,wielopietrowych” fug i
zgrabnych, symetrycznych frazach klasycznych sonat — Bach, Mozart czy Beethoven
realizowali w swych dzietach czas muzyczny mimochodem, niejako ,,przy okazji”.

Range jednego z podstawowych elementow ksztattujacych dzieto czas zyskat dopiero
w muzyce potonalnej, burzacej dotychczasowy model kompozycji. Stato sie tak réwniez
dzigki otwarciu si¢ muzyki kregu zachodnioeuropejskiego na inne kultury swiata oraz
rozwojowi psychologii muzyki i psychoakustyki, ktére zwrdcity uwage tworcéw na
zagadnienia zwigzane z percepcja muzyki. Istotny wplyw na jej postrzeganie miato tutaj takze
powstanie technologii, np. nagrywania i operowania dzwickiem, otwierajacych nowe
mozliwosci w procesach tworzenia, wykonywania, odtwarzania oraz stuchania muzyki.

Ogromna rola czasu jako gtdwnego elementu ksztaltujacego strukture utworu jest
zauwazalna np. w muzyce Igora Strawinskiego, ktdra stanowi swoisty pomost pomiedzy
tonalnoscia a nadchodzacym novum i awangarda muzyczng. Dotychczasowa koncepcja formy
ulega tutaj powolnej destrukcji. Kompozytor zwraca szczeg6lng uwage na rytm i metrum jako
czynniki organizujace ruch dzwickbw w utworze: poprzez wprowadzenie nastepstw
zmiennego metrum zaburza stala akcentacj¢ — dla stuchacza nastgpuje tu zachwianie
stabilnosci czasu w utworze. Strawinski taczy to z zasada podobienstwa i kontrastu.
Podobienstwo uzyskuje poprzez powtarzanie, wprowadzanie rytmicznego ostinato, natomiast
efekt kontrastu zostaje osiagniety poprzez tamanie pewnych rytmicznych symetrii, a tym

samym — zaburzanie linearnej cigglosci dzieta.



Kolejnym krokiem, ktéry mozna nazwaé uprzestrzennianiem czasu, jest poddawanie go
kontroli, wynikajacej z zasad muzyki serialnej. Nastepuje indywidualizacja samego
brzmienia, kazdy dzwigk zostaje niejako wyjety z catosci konstrukcji muzycznej i poddany
analizie. Wyizolowane brzmienia sprawiaja wrazenie odrebnych atoméw oddalonych od
siebie. Oto czas linearny przeobraza si¢ w przestrzen — tak powstaje punktualizm, ktérego
najdoskonalszym przejawem jest juz muzyka prekursora tego kierunku — Antona Weberna. W
jego utworach brak tresci muzycznej o tradycyjnym znaczeniu. Pr6zno doszukiwaé sie
melodyczno — rytmicznych motywow, z ktorych wysnuwane sg tematy, kontrapunkty i
taczniki. Jest to mysl absolutna, bez pozamuzycznych odniesien epoki romantyzmu, mysl
przenikajaca aforystyczne struktury dzwickowe, zawieszone w czasoprzestrzeni muzycznej
ciszy. Tutaj czas nieruchomieje, zastyga w kolejnych fazach trwania, gestnieje, poszerza sig i
kurczy.

Dalsze poszukiwania kompozytoréw prowadza do powstania formy otwartej, w ktorej
czas linearny, postrzegany jako ciag zdarzen przyczynowo - skutkowych, w zasadzie
przestaje istnie¢. Rodzi si¢ nowy wymiar czasu, w ktorym kolejnos¢ wystepowania danych
elementdw, np. grup dzwiekdw, jest nieokreslona i dowolna, zalezna m.in. od wykonawcy.
Czas zostaje tu zamkniety, niejako ,zamrozony” w kazdym segmencie z osobna, dajac
wrazenie istnienia tylko ,teraz”, bez przesztosci i przysztosci. Utwdr muzyczny przestaje by¢
opowiadaniem, stuchacz nie musi zna¢ poczatku historii, aby zrozumie¢ jej koniec. Brak tutaj
spojnosci i cigglosci w rozwoju akcji muzycznej. Muzyka juz nie ptynie, lecz powstaje w
wyniku zderzen pojedynczych momentéw muzycznych®, rozmieszczonych co prawda na
wspolnej orbicie, ale wewnetrznie samodzielnych i wzgledem siebie niezaleznych. Taka
koncepcje formy odnalez¢ mozna np. w muzyce Bouleza i Stockhausena, u ktorych dzieto
muzyczne przestaje by¢ procesem na rzecz bycia raczej obiektem akustycznym, ztozonym z
autonomicznych czastek. Muzyka zyskuje rys plastyczny — percepcje utworu mozna tutaj
przyrowna¢ do zwiedzania wystawy, np. malarstwa, gdzie w danej chwili odbiorca skupia
swa uwage na okreslonym dziele, i to on decyduje o kolejnosci zapoznawania si¢ z obrazami,
co jednak nie zaburza ogo6lnego zamystu kompozycji.

Obok pewnej dowolnosci wykonawczej pozostawionej na marginesie dzieta
zarysowuje si¢ wyraznie ograniczenie roli kompozytora, ktéry przestaje by¢ jedynym jego
tworca. Funkcja ta zostaje przeniesiona czg¢sciowo na odbiorce i wykonawce, zwlaszcza

wtedy, gdy w muzyce pojawia si¢ aleatoryzm, czyli gra przypadku. Dotychczasowa logika
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umystu ludzkiego jako kreatora formy ustepuje miejsca rachunkowi prawdopodobienstwa.
Wiele elementow dzieta, w tym rowniez czas, pozostaje niedookreslonych, stad kazde
wykonanie utworu jest catkowicie rézne od poprzedniego.

Ciekawa ,,odmiang” jest aleatoryzm kontrolowany, stosowany przez Lutostawskiego,
ktory zestawiat obok siebie fragmenty o dowolnym przebiegu czasu, ilosci powtdrzen danych
sekwencji, itp. z fazami scisle okreslonymi co do jednostki rytmicznej i kazdej sekundy
trwania.

Drobiazgowej analizie zostaje poddana i niejako ,wzieta pod lupg” sama
dotychczasowa istota dzwigku — amerykanski kompozytor John Cage poszerza kategorie
wszelkich brzmien o szmer i halas, a takze o cisze, ktora, bedac jak dotad w pewnym sensie
poza czasem utworu muzycznego, staje si¢ obecnie jedna z jego sktadowych. Przyktadem
owej emancypacji szmeru i ciszy moze by¢ jeden z jego utwordw — jest to zresztg swoista
prowokacja, jaka stosuje on wobec publicznosci: to ona wiasnie jest jednoczesnie odbiorcg i
wykonawecg, to publicznos¢ tworzy dzieto — poprzez pokastywania, szepty, szelesty, trzaski,
itp. — w oczekiwaniu na ,,prawdziwag” muzyke, ktéra nie nastepuje... Kompozytor daje tu
tylko pretekst do powstania pewnej akcji muzycznej, ale — o paradoksie — pozostawiajac tak
ogromng swobodg¢ i dowolnos¢, bardzo doktadnie okresla fizyczny czas utworu, czas, ktory
jednoczesnie stanowi jego tytut —,,4°337".

W muzyce Cage'a wida¢ wyrazny wptyw filozoficznej mysli  Wschodu,
koncentrujacej si¢ na wiecznosci uchwyconej w chwili terazniejszej. Kazde zjawisko
muzyczne — zgodnie z filozofig Zen — stanowi centrum samo dla siebie, wtedy utwor
muzyczny staje si¢ projekcja indywidualnych zdarzen, niezaleznych wzgledem siebie, ale i
nawzajem si¢ przenikajacych. Prowadzi to do swoistego ,,nieruchomienia” czasu, ktéry traci
swe wewnetrzne ukierunkowania lub inaczej: dziata we wszystkich kierunkach jednoczesnie.
Oprocz tego, wigczenie w kreacje utworu muzycznego efektdéw szmerowych oraz ciszy
podkresla statycznos¢ muzyki i neutralnos¢ wszystkich jej czastek.

Eksperymenty z czasem muzycznym prowadza takze do powstania Kierunku muzyki
repetytywnej, okreslanej rowniez jako minimal music — jej koncepcja powstata na poczatku lat
60-tych XX wieku w Stanach Zjednoczonych. Jej gtdbwnym zatozeniem jest przedstawienie
utworu jako procesu, a podstawowym elementem formotwdrczym — ruch. Znamiennym jest,
ze tworcy tej muzyki, jak Philip Glass czy Steve Reich bardzo wiele uwagi poswiecali
odbiorcy i jego o0g0lnej percepcji muzycznej. Minimal music to proba ponownego
porozumienia pomiedzy kompozytorem a stuchaczem, préba oparta na powrocie do myslenia

0 czasie jako linearnym, cigglym. Muzyka ta wykorzystuje sprawdzong kulturowo zasade
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podobienstwa i kontrastu. Zbudowana jest z nastgpujacych po sobie wielowarstwowych faz,
opartych na powtorzeniach okreslonych wzoréw rytmicznych lub/i melodycznych. Zmiany w
kolejnych warstwach zachodza w sposob dla stuchacza niedostrzegalny, tworzac
homogeniczne pasmo bliskie perpetuum mobile — regularna pulsacja okreslonych struktur
rytmicznych nadaje tej muzyce charakter transu, a odbiorca odnosi wrazenie doswiadczania
bezczasowosci lub utraty poczucia czasu, bliskiej stanom hipnotycznym.

Wspoiczesne koncepcje czasu muzycznego wskazuja na wielo$¢ kontekstow i
punktow odniesienia. Whnikliwa analiza czasu muzycznego, korzystajaca z osiggnig¢ m.in.
psychoakustyki i psychologii muzyki, wykreowala nowe mozliwosci w zakresie jego
ksztattowania i percepcji. Doprowadzito to jednak do sytuacji, w ktdrej kompozytor, a po
trosze i wykonawca, jawi si¢ niczym prestidigitator, ktdry umiejetnie i efektownie zongluje
CZASEM, mami stuchacza utuda idei i podstawia muzyce krzywe zwierciadla. A wszelkie
préby przenikniecia i zdefiniowania istoty czasu i tak wydaja si¢ wcigz pozostawaé — jak

zawsze zreszta — niedookreslone.
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