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Monika K dziora 
 
 

Muzyka w czasie. Czas w muzyce. 
 
 
 Zdarzanie si , stawanie, zanikanie, przemijanie, wybrzmiewanie rozszerzaj cego si  

wszech wiata, a mo e mikrokosmosu... Bo czym e jest MUZYKA? Igor Strawi ski uwa  j  

za „sztuk  chronomatyczn ”1, której podstawowym tworzywem jest d wi k i czas, a z racji 

bycia kompozytorem odczuwa  on najg biej i niejako pierwotnie istot  tego zagadnienia. 

Zagadnienia, a mo e zagadki, z któr  mierzy  si w. Augustyn, pytaj c o czas...? W swych 

rozwa aniach odwo ywa  si  on do analizy samego d wi ku, przyrównuj c jego kolejne fazy 

– rozbrzmiewanie, trwanie i zanikanie – do trójdzielno ci czasu, wype nionego 

wspó istniej cymi: przesz ci , tera niejszo ci  i przysz ci . Równie  Husserlowska 

analiza czasu z wyszczególnieniem retencji i protencji, czyli pewnej formy zatrzymania 

danego elementu w pierwotnej pami ci przy jednoczesnym intuicyjnym oczekiwaniu na 

element kolejny, znajduje swe odzwierciedlenie w melodii, zbudowanej z nast puj cych po 

sobie d wi ków, u onych w okre lonym porz dku, wed ug którego s uchacz, zachowuj c w 

pami ci brzmienie d wi ku zanikaj cego, oczekuje jednocze nie na d wi k kolejny, 

stanowi cy logiczne uzupe nienie poprzedniego oraz ca ej my li muzycznej. Z kolei w uj ciu 

filozofii estetycznej Stró ewskiego muzyka, wchodz c w ludzki wymiar czasu, wype nia go 

nowymi tre ciami w wymiarze idei i warto ci, sama staj c si  „czasem pi kna”2, a definicja 

owego pi kna si ga tutaj do staro ytnej zasady odnajdywania jedno ci w ró norodno ci, 

wyra onej w harmonii i proporcji dzie a. 

Utwór muzyczny jest dzie em sztuki, rozgrywaj cym si  w trójk cie: kompozytor – 

wykonawca – s uchacz i wobec ka dej z tych osób kszta tuje odr bny czas wewn trzny. Jego 

przeciwie stwem jest czas historyczny, w którym utwór muzyczny jest wykonywany, a tak e 

czas fizykalny, okre laj cy dane dzie o jako proces mierzalny. Ale i tutaj obiektywizacja 

czasu nie jest jednoznaczna. Dok adne powtórzenie czasu trwania utworu – w sensie czasu 

fizykalnego, bowiem czas historyczny jest zmienny – zachodzi tylko w przypadku 

odtworzenia nagrania, i to zawsze tego samego nagrania, poniewa  ka de wykonanie utworu, 

nawet realizowane przez tego samego wykonawc , jest zawsze inne. Owa niepowtarzalno  

                                                
1 I. Strawi ski, Poetyka muzyczna, prze . S. Jaroci ski, „Res Facta” nr 4, Kraków   1970, s. 204. 
2 W. Stró ewski, Czas pi kna, w: Wokó  pi kna. Szkice z estetyki, Kraków 2002, s. 273. 
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zwi zana jest z bezustann  kreacj  dzie a muzycznego, które zawiera w sobie niesko czon  

ilo  potencjalnych dookre le .  

Dla kompozytora pierwotnym jest czas tworzenia, który jest czasem prze ywanym, 

onym zarówno z momentów zag szczonych, st onych emocjonalnie, jak i momentów 

pozornie pustych, niejako pozbawionych intensywno ci, w ciwej aktom kreacji. Czas 

fizykalny jest wówczas w zasadzie drugorz dny. Podobnie dzieje si  w przypadku odbioru 

utworu muzycznego – powstaje wewn trzny czas muzyczny, warunkowany indywidualnymi 

cechami s uchacza, takimi jak m.in.: pami  muzyczna (w tym pami  intelektualna) oraz 

stopie  wra liwo ci i reakcji emocjonalnej. Du  rol  odgrywa równie  posiadane 

wykszta cenie muzyczne lub jego brak, a tak e zewn trzne czynniki kulturowe, kszta tuj ce w 

sposób ogólny okre lone zespo y zachowa  i oczekiwa  wzgl dem utworu muzycznego. 

uchacz wychowany w kulturze zachodnioeuropejskiej i wykszta cony muzycznie co 

najmniej w stopniu podstawowym inaczej b dzie postrzega  symfoni  Mozarta i inaczej 

muzyk  z kr gu kultury Wschodu. Z kolei ta sama symfonia Mozarta wykreuje odmienny 

czas wewn trzny u s uchacza niewykszta conego muzycznie, Europejczyka i s uchacza z 

kulturowego obszaru muzyki Wschodu. 

Czas muzyczny, zarówno ten wewn trzny, który mo na równie  nazwa  czasem 

psychologicznym – szalenie subiektywny i nacechowany emocjami, jak i czas zewn trzny – 

okre laj cy utwór muzyczny jako zorganizowany proces akustyczny, mo e zaistnie  dopiero 

wtedy, gdy znajduje swe medium – wykonawc  (nawet je eli jest to wykonawca rozumiany 

symbolicznie). Jego wizja dzie a znajduje sw  realizacj  w interpretacji, na któr  sk ada si  

równie  w ciwe jemu postrzeganie czasu. Nie jest ono zupe nie dowolne – pewne 

determinanty czasu okre lone s  przez kompozytora w partyturze. Zapisane tutaj nuty 

odwzorowuj  d wi ki i brzmienia – okre lone wysoko ci , barw , intensywno ci , 

naznaczone emocjami, dynamik  i artykulacj , a tak e – opisane CZASEM. Jest on obecny 

nie tylko w sugerowaniu tempa, np. wolnego lub szybkiego, które zamyka utwór lub jego 

cz ci w okre lonych wymiarach trwania. Czas porz dkuje materi  muzyczn  poprzez 

metrum, zwi zane z okre laniem pulsacji, wyra onej w przep ywie danych jednostek 

rytmicznych: jednorodnych lub zró nicowanych, akcentowanych i nieakcentowanych, które – 

niczym kolejne wskazania zegara – zamieniaj  pierwotny chaos w ukszta towany proces – 

struktur  dzie a.  

Obok tych jak e ró nych wymiarów czasu istnieje jeszcze czas muzyczny najmniej 

uchwytny, a najbardziej dla samego dzie a istotny. Ów czas jest to samy z utworem 

muzycznym, postrzeganym jako byt intencjonalny, jako urealnienie pewnych zdarze  
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muzycznych w ich intensyfikacji, g sto ci lub rozrzedzeniu, czas buduj cy w ciw  struktur  

utworu, czas zawieraj cy si  w warstwach: fizykalnej, psychologicznej i filozoficznej.  

Znamiennym jest, jak bardzo wa ny sta  si  czas dla kompozytorów XX wieku. 

Wcze niej, w muzyce budowanej w oparciu o determinuj cy ca  twórczo  kompozytorsk  z 

lat ok. 1600 – 1900 system dur – moll, by  on wypadkow  przebiegu harmonicznego, tak 

naturaln  i integralnie z nim zwi zan , e wr cz niezauwa aln  i nie postrzegan  w 

kategoriach problematyki formy. Czas okre lany by  jako nast powanie po sobie pewnych 

zdarze  muzycznych, które si  wzajemnie implikuj . Owo wynikanie znajdowa o swój wyraz 

w konstrukcji, z onej z ci gów napi  i odpr , a ca a struktura nabiera a pewnych cech 

dramaturgicznych. S uchacz – dzi ki jasno sprecyzowanym zasadom harmoniki tonalnej – 

móg ledzi  kolejne motywy i tematy, ich przeobra enia i wariacyjne opracowania, 

instrumentacyjne i modulacyjne metamorfozy. Wszystko to budowa o logiczn  i zrozumia  

form , podporz dkowan  elementowi fundamentalnemu – harmonice. Czas p yn  w 

kolejnych nast pstwach dominanty i toniki, ukrytych w tematach „wielopi trowych” fug i 

zgrabnych, symetrycznych frazach klasycznych sonat – Bach, Mozart czy Beethoven 

realizowali w swych dzie ach czas muzyczny mimochodem, niejako „przy okazji”. 

Rang  jednego z podstawowych elementów kszta tuj cych dzie o czas zyska  dopiero 

w muzyce potonalnej, burz cej dotychczasowy model kompozycji. Sta o si  tak równie  

dzi ki otwarciu si  muzyki kr gu zachodnioeuropejskiego na inne kultury wiata oraz 

rozwojowi psychologii muzyki i psychoakustyki, które zwróci y uwag  twórców na 

zagadnienia zwi zane z percepcj  muzyki. Istotny wp yw na jej postrzeganie mia o tutaj tak e 

powstanie technologii, np. nagrywania i operowania d wi kiem, otwieraj cych nowe 

mo liwo ci w procesach tworzenia, wykonywania, odtwarzania oraz s uchania muzyki. 

Ogromna rola czasu jako g ównego elementu kszta tuj cego struktur  utworu jest 

zauwa alna np. w muzyce Igora Strawi skiego, która stanowi swoisty pomost pomi dzy 

tonalno ci  a nadchodz cym novum i awangard  muzyczn . Dotychczasowa koncepcja formy 

ulega tutaj powolnej destrukcji. Kompozytor zwraca szczególn  uwag  na rytm i metrum jako 

czynniki organizuj ce ruch d wi ków w utworze: poprzez wprowadzenie nast pstw 

zmiennego metrum zaburza sta  akcentacj  – dla s uchacza nast puje tu zachwianie 

stabilno ci czasu w utworze. Strawi ski czy to z zasad  podobie stwa i kontrastu. 

Podobie stwo uzyskuje poprzez powtarzanie, wprowadzanie rytmicznego ostinato, natomiast 

efekt kontrastu zostaje osi gni ty poprzez amanie pewnych rytmicznych symetrii, a tym 

samym – zaburzanie linearnej ci ci dzie a. 
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Kolejnym krokiem, który mo na nazwa  uprzestrzennianiem czasu, jest poddawanie go 

kontroli, wynikaj cej z zasad muzyki serialnej. Nast puje indywidualizacja samego 

brzmienia, ka dy d wi k zostaje niejako wyj ty z ca ci konstrukcji muzycznej i poddany 

analizie. Wyizolowane brzmienia sprawiaj  wra enie odr bnych atomów oddalonych od 

siebie. Oto czas linearny przeobra a si  w przestrze  – tak powstaje punktualizm, którego 

najdoskonalszym przejawem jest ju  muzyka prekursora tego kierunku – Antona Weberna. W 

jego utworach brak tre ci muzycznej o tradycyjnym znaczeniu. Pró no doszukiwa  si  

melodyczno – rytmicznych motywów, z których wysnuwane s  tematy, kontrapunkty i 

czniki. Jest to my l absolutna, bez pozamuzycznych odniesie  epoki romantyzmu, my l 

przenikaj ca aforystyczne struktury d wi kowe, zawieszone w czasoprzestrzeni muzycznej 

ciszy. Tutaj czas nieruchomieje, zastyga w kolejnych fazach trwania, g stnieje, poszerza si  i 

kurczy. 

Dalsze poszukiwania kompozytorów prowadz  do powstania formy otwartej, w której 

czas linearny, postrzegany jako ci g zdarze  przyczynowo – skutkowych, w zasadzie 

przestaje istnie . Rodzi si  nowy wymiar czasu, w którym kolejno  wyst powania danych 

elementów, np. grup d wi ków, jest nieokre lona i dowolna, zale na m.in. od wykonawcy. 

Czas zostaje tu zamkni ty, niejako „zamro ony” w ka dym segmencie z osobna, daj c 

wra enie istnienia tylko „teraz”, bez przesz ci i przysz ci. Utwór muzyczny przestaje by  

opowiadaniem, s uchacz nie musi zna  pocz tku historii, aby zrozumie  jej koniec. Brak tutaj 

spójno ci i ci ci w rozwoju akcji muzycznej. Muzyka ju  nie p ynie, lecz powstaje w 

wyniku zderze  pojedynczych momentów muzycznych3, rozmieszczonych co prawda na 

wspólnej orbicie, ale wewn trznie samodzielnych i wzgl dem siebie niezale nych. Tak  

koncepcj  formy odnale  mo na np. w muzyce Bouleza i Stockhausena, u których dzie o 

muzyczne przestaje by  procesem na rzecz bycia raczej obiektem akustycznym, z onym z 

autonomicznych cz stek. Muzyka zyskuje rys plastyczny – percepcj  utworu mo na tutaj 

przyrówna  do zwiedzania wystawy, np. malarstwa, gdzie w danej chwili odbiorca skupia 

sw  uwag  na okre lonym dziele, i to on decyduje o kolejno ci zapoznawania si  z obrazami, 

co jednak nie zaburza ogólnego zamys u kompozycji.  

Obok pewnej dowolno ci wykonawczej pozostawionej na marginesie dzie a  

zarysowuje si  wyra nie ograniczenie roli kompozytora, który przestaje by  jedynym jego 

twórc . Funkcja ta zostaje przeniesiona cz ciowo na odbiorc  i wykonawc , zw aszcza 

wtedy, gdy w muzyce pojawia si  aleatoryzm, czyli gra przypadku. Dotychczasowa logika 
                                                
3 Poj cie to jest zwi zane z okre leniem opisywanej formy jako formy momentowej – przyp. aut.  
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umys u ludzkiego jako kreatora formy ust puje miejsca rachunkowi prawdopodobie stwa. 

Wiele elementów dzie a, w tym równie  czas, pozostaje niedookre lonych, st d ka de 

wykonanie utworu jest ca kowicie ró ne od poprzedniego.  

Ciekaw  „odmian ” jest aleatoryzm kontrolowany, stosowany przez Lutos awskiego, 

który zestawia  obok siebie fragmenty o dowolnym przebiegu czasu, ilo ci powtórze  danych 

sekwencji, itp. z fazami ci le okre lonymi co do jednostki rytmicznej i ka dej sekundy 

trwania. 

Drobiazgowej analizie zostaje poddana i niejako „wzi ta pod lup ” sama 

dotychczasowa istota d wi ku – ameryka ski kompozytor John Cage poszerza kategori  

wszelkich brzmie  o szmer i ha as, a tak e o cisz , która, b c jak dot d w pewnym sensie 

poza czasem utworu muzycznego, staje si  obecnie jedn  z jego sk adowych. Przyk adem 

owej  emancypacji  szmeru  i  ciszy  mo e  by  jeden  z  jego  utworów  –  jest  to  zreszt  swoista  

prowokacja, jak  stosuje on wobec publiczno ci: to ona w nie jest jednocze nie odbiorc  i 

wykonawc , to publiczno  tworzy dzie o – poprzez pokas ywania, szepty, szelesty, trzaski, 

itp. – w oczekiwaniu na „prawdziw ” muzyk , która nie nast puje... Kompozytor daje tu 

tylko pretekst do powstania pewnej akcji muzycznej, ale – o paradoksie – pozostawiaj c tak 

ogromn  swobod  i dowolno , bardzo dok adnie okre la fizyczny czas utworu, czas, który 

jednocze nie stanowi jego tytu  – „4`33``”. 

W muzyce Cage`a wida  wyra ny wp yw filozoficznej my li Wschodu, 

koncentruj cej si  na wieczno ci uchwyconej w chwili tera niejszej. Ka de zjawisko 

muzyczne – zgodnie z filozofi  Zen – stanowi centrum samo dla siebie, wtedy utwór 

muzyczny staje si  projekcj  indywidualnych zdarze , niezale nych wzgl dem siebie, ale i 

nawzajem si  przenikaj cych. Prowadzi to do swoistego „nieruchomienia” czasu, który traci 

swe wewn trzne ukierunkowania lub inaczej: dzia a we wszystkich kierunkach jednocze nie. 

Oprócz tego, w czenie w kreacj  utworu muzycznego efektów szmerowych oraz ciszy 

podkre la statyczno  muzyki i neutralno  wszystkich jej cz stek. 

Eksperymenty z czasem muzycznym prowadz  tak e do powstania kierunku muzyki 

repetytywnej, okre lanej równie  jako minimal music – jej koncepcja powsta a na pocz tku lat 

60-tych XX wieku w Stanach Zjednoczonych. Jej g ównym za eniem jest przedstawienie 

utworu jako procesu, a podstawowym elementem formotwórczym – ruch. Znamiennym jest, 

e twórcy tej muzyki, jak Philip Glass czy Steve Reich bardzo wiele uwagi po wi cali 

odbiorcy i jego ogólnej percepcji muzycznej. Minimal music to próba ponownego 

porozumienia pomi dzy kompozytorem a s uchaczem, próba oparta na powrocie do my lenia 

o czasie jako linearnym, ci ym. Muzyka ta wykorzystuje sprawdzon  kulturowo zasad  
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podobie stwa i kontrastu. Zbudowana jest z nast puj cych po sobie wielowarstwowych faz, 

opartych na powtórzeniach okre lonych wzorów rytmicznych lub/i melodycznych. Zmiany w 

kolejnych warstwach zachodz  w sposób dla s uchacza niedostrzegalny, tworz c 

homogeniczne pasmo bliskie perpetuum mobile – regularna pulsacja okre lonych struktur 

rytmicznych nadaje tej muzyce charakter transu, a odbiorca odnosi wra enie do wiadczania 

bezczasowo ci lub utraty poczucia czasu, bliskiej stanom hipnotycznym. 

Wspó czesne koncepcje czasu muzycznego wskazuj  na wielo  kontekstów i 

punktów odniesienia. Wnikliwa analiza czasu muzycznego, korzystaj ca z osi gni  m.in. 

psychoakustyki i psychologii muzyki, wykreowa a nowe mo liwo ci w zakresie jego 

kszta towania i percepcji. Doprowadzi o to jednak do sytuacji, w której kompozytor, a po 

trosze i wykonawca, jawi si  niczym prestidigitator, który umiej tnie i efektownie ongluje 

CZASEM, mami s uchacza u ud  idei i podstawia muzyce krzywe zwierciad a. A wszelkie 

próby przenikni cia i zdefiniowania istoty czasu i tak wydaj  si  wci  pozostawa  – jak 

zawsze zreszt  – niedookre lone.  
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