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CZAS FIZYCZNY, FILOZOFICZNY
| EGZYSTENCJALNY (I JEGO MUZYCZNE
UJARZMIANIE)

Without music to decorate it, time is just
a bunch of boring production deadlines or da-
tes by which bills must be paid.

Frank Zappa'

Od prawiekéw ludzie prébowali w rozmaity sposéb poradzié sobie
z problemem czasu. Nadal jest on jednak tym ,,zywiolem”, ktérego nie
udato im si¢ ujarzmi¢. Potrafimy wiele dokona¢ w naszym fizycznym
Swiecie Swiadczg o tym podréze w kosmos, komputery i wszystkie
inne cuda cywilizacji. A czas wcigz biegnie nieubtaganie, za$ kazdy
z nas ma dla siebie tylko maty jego wycinek. Ujarzmianiem czasu
zajmowali si¢ na poczatku filozofowie. Potem przyszia kolej na fizy-
kéw. Nie mozna jednak zapomnied, ze jednym ze sposobéw oswajania
sobie tego, co nieposkromione, jest uprawianie muzyki. Mato jest dzie-
dzin ludzkiej kultury, ktére bytyby réwnie zwiazane z czasem i réwnie
,uzaleznione” od niego, jak wtasnie ona. Muzyka bez czasu traci racj¢
bycia.

“UWAGA: Tekst zostal zrekonstruowany przy pomocy S$rodkéw automatycz-
nych; mozliwe sa wigc pewne bledy, ktérych sygnalizacja jest mile widziana
(obi@opoka.org). Tekst elektroniczny posiada odrebng numeracj¢ stron.

'“The Columbia Dictionary of Quotations”, cyt. za: “Encarta Encyclopedia”, 1996.
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Soutchinski opisat kiedy§ muzyke jako zwigzek intuicji i mozli-
wosci oparty na realizacji czasu®. Widzimy wiec, ze muzyka ze swoim
czasowym wymiarem wpisuje si¢ w czas ,,fizyczny”, rozwija si¢ rowno-
legle do przebiegu czasu ontologicznego i przenika go®. W niniejszej
pracy bedzie mowa o czasie muzycznym — czasie, w ktérym roz-
grywa si¢ muzyka. Nasze ,.egzystencjalne” doswiadczenie czasu mu-
zycznego zestawimy z czasem fizycznym, a na wszystko spojrzymy
okiem filozofa.

1. WYMIARY MUZYKI

Sir Peter Strawson, w swoim traktacie metafizyki opisowej Indi-
viduals, przeprowadza myslowy eksperyment, w ktérym prébuje zbu-
dowaé Swiat bez przestrzeni. Wyobraza sobie, ze istniejg osobniki,
ktére nie posiadajg zmystu dotyku ani wzroku. Ich do§wiadczenie jest
zatem czysto stuchowe*. W tym skonstruowanym myslowo $wiecie
dzwiekow prébuje si¢ oddzieli¢ doswiadczenie siebie — dzwieku od
do$wiadczenia innych dZzwiek6éw i nauczy¢ sie je identyfikowaé®. Nie
wnikajmy glebiej w rozwazania Strawsona, skupmy si¢ na jednej ob-
serwacji: w jego wyimaginowanym §wiecie mamy tylko jeden wymiar,
jest to wymiar czasowy i ten wymiar wypetniony jest przez dZwieki.
Trzeba przyznaé, ze taki dZwigkowy, ,,muzyczny” $wiat, cho¢ trudny
do wyobrazenia, jest intrygujacy.

Ale w rzeczywistoSci muzyka to nie tylko jeden wymiar, co ma
swoje Zrédlo juz w samym muzycznym budulcu — dZwicku. Stowo

ZPor. 1. Strawiriski, Poetyka muzyczna, tham. S. Jarocifiski, Krakéw 1979, s. 25.

31bid.

4Strawson pomija dwa pozostale zmysly, twierdzac (nie wiem, czy stusznie) ze
majg one znacznie mniejsze znaczenie w poznawaniu Swiata.

3Strawson wikta sic w swoich rozwazaniach w rozmaite trudnosci: zapytuje, czy
istota o do§wiadczeniu czysto stuchowym bytaby zdolna do identyfikacji innych istot,
tzn. czy moglaby osiagng¢ Swiadomo$¢ niesolipsystyczng. Stwierdza, ze w jedno-
wymiarowym $wiecie dZwigkéw niemozliwe jest rozréznienie na to, co jest moim
stanem, i to, co istnieje obiektywnie. Chyba, ze w Swiecie dZzwickéw zbudujemy ja-
ki§ model przestrzeni. Wéwczas idea samego siebie staje si¢ idea jakiego$ elementu
w obrebie doswiadczenia.
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,Wymiar’ oznacza to, co mozemy mierzy¢. Muzyka sktada si¢ z dZwie-
kéw, a w dZwicku mozemy zmierzy¢ cztery wielkoSci oprécz czasu
trwania jeszcze glosnos¢, wysokos¢ i barwe. Mamy wiec, jak w Swie-
cie fizyki Einsteina, ,,3+1 wymiary” muzyczne. Jednak podczas gdy
w fizyce dopiero w XX wieku zaczeto mysle€ o czasie jako o czwartym
wymiarze, w muzyce byto tak niemal od samego poczatku. Spdjrzmy,
na czym to polegato.

Dzigki mierzalnym wlasno$ciom dZwieku udalo si¢ zmatematy-
zowaé muzyke, a co za tym idzie przedstawié ja graficznie — zapi-
sac. Spogladajac historycznie, w praktyce muzycznej najbardziej nie-
odzowna stafa si¢ konieczno$¢ zapisania stosunku wysokoSci dzwie-
kéw i ich czasu trwania (glto$no$¢ i barwe dZzwigku wyznaczal po
prostu zestaw wykonawcoéw). Tak powstata notacja muzyczna — na-
uczono si¢ rzutowaé czas trwania dZzwigku i jego wysokoS¢ na ptaska
(dwuwymiarowa) powierzchnie papieru. Tym samym muzycy zaczeli
mySle¢ o czasie — czasie muzyki — jako o jednym z wymiaréw
dwuwymiarowej przestrzeni. W tradycyjnym zapisie nutowym, wyna-
lezionym w Sredniowieczu, stosunki wysokoSci dZwickéw umieszcza
sie na liniach (w pionie) a czas wyznaczony jest w poziomie — i ,,ply-
nie” z lewa do prawa.

Guido z Arezzo wprowadzit w 1025 roku tzw. neumy, umiesz-
czane na liniach i pomiedzy nimi, ktére mialy oznacza¢ poszczegdlne
dzwieki — ich wysoko$¢ i ich rozmieszczenie w czasie. Od tamtego
czasu pisownia muzyczna przeszta dluga ewolucje, dwie linie zastapita
pieciolinia, a neumy — skomplikowany system warto$ci rytmicznych.
Ale idea pozostata taka sama®.

Zwréémy uwage, ze w fizyce uzywa sie dzi§ bardzo podobnych
metod, kreslac wykresy zaleznosci drogi, predkosci, czy innych fizycz-
nych wielkosSci od czasu. Co ciekawe, czas na og6t umieszcza si¢ na osi
poziomej, a ,strzatka czasu” ma prawy zwrot. Jednak takie operacje

®Powstanie notacji muzycznej doprowadzilo do fenomenalnego jej rozwoju —
powstania muzyki wielogtosowej, zwigkszenia Srodkéw wykonawczych, innymi stowy
byla to prawdziwa rewolucja. Popper napisal, ze ten muzyczny przewrét pomdgt
mu sformutowaé teori¢ rozwoju nauki (por. K. Popper, Nieustanne poszukiwania.
Autobiografia intelektualna, Warszawa 1999).
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w fizyce teoretycznej nauczono si¢ robi¢ wiele lat po Guidonie. By¢
moze dlatego Iannis Xenakis byt zdania, ze gdyby muzyka zajmowali
si¢ ludzie bardziej ,,rozgarnieci”, mielibySmy dzi§ §wiat muzyczny,
a nie matematyczny’.

Reasumujac: gdy stuchamy muzyki wkraczamy w muzyczny §wiat,
ktéry précz wymiaru czasowego ma trzy inne. Muzycy nauczyli si¢

299

SWoja ,,czasoprzestrzeft” matematyzowac i projektowac ja na papier.

2. PUNKTOWY, CZY CIAGLY?

W latach 1324-1325 papiez Jan XXII potepit wspdtczesnych mu
muzykéw za to, Ze skupiajg cata uwage na mierzeniu czasu®. To zy-
jacy w tamtych czasach Filip de Vitry w swym traktacie Ars nova
podat zasady tworzenia skomplikowanych rytméw z poszczegdlnych
czasowych wartosci dZwickéw, czym umozliwil nowe sposoby ksztal-
towania struktury muzycznej. Zauwazmy, ze tak pojety rytm, na ktéry
sktadajg si¢ pojedyncze rytmiczne wartosci, prowadzi do punktowego
rozumienia muzycznego czasu. Arytmetyczne sumowanie dwoéch p6t-
nut daje w muzyce cala nute. Pierwszy skrzypek gra okreslony dZwick
przez okreslony czas i musi gra¢ réwno z innymi cztonkami orkiestry.

To punktowe rozumienie czasu przeplata si¢ w historii z jego rozu-
mieniem cigglym. Barbara Skarga omawia w jednym ze swoich ese-
jow oba te sposoby rozumienia natury czasu’. Autorka przypomina
debate, jaka toczyli ze sobg dwaj francuscy filozofowie — Bergson
i Bachelard. Bergson opowiadal sie za czasem pojetym ciagle, jako
trwanie, continuum, ktére mozemy wyczu¢ jedynie intuicja. Bache-
lard, przeciwnie, rozumial czas jako zbiér punktéw — chwil. Skarga
dowodzi, ze te poglady mialy swoje uzasadnienie w réznych upodoba-
niach estetyczno-muzycznych obu filozoféw. Oto Bergson zachwycat
sic muzyka Debussy’iego, ktéra mozna opisaé jako trwanie dtugich

"Ten grecki kompozytor twierdzi np., Ze powstatg nie tak dawno teorig grup mu-
zycy postugiwali si¢ w praktyce znacznie wczesniej niz fizycy i matematycy.

8Por. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, Warszawa 1998, s. 23.

Por. B. Skarga, Dwie formy czasu, w: O filozofie bac si¢ nie musimy, Warszawa
1999.
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ptaszczyzn dzwigkowych, gdzie rytm jest jakby wtérnym wydziela-
niem momentéw z trwania. Bachelard byt za$ fanem Ravela i Strawin-
skiego, dla ktérych wyraziste rytmy byly przede wszystkim sktadaniem
muzycznej uktadanki z czasowych ,klockéw”.

Badania nad fizyka dZzwicku wykazaly, Ze o czasie muzycznym
w zakresie pojedynczego dZwigku mamy prawo mysle¢ zaréwno jako
o continuum, jak i o zbiorze punktéw. Po raz pierwszy zauwazyl to
K. Stockhausen w studiu muzyki komputerowej i opisal w eseju ... wie
die Zeit vergeht. ..'°. Stockhausen badat tony proste emitowane przez
sztuczne generatory dZwieku. Stuchal pojedynczego dZwicku i stop-
niowo zmniejszat czestotliwo$¢ emitowanej fali. Uzyskiwal zatem co-
raz to nizszy dZzwiek. W ten sposéb doszed! az do granicy (dolnej)
ludzkiej styszalnoSci dZwieku — czyli do okoto 16 drgarn na sekunde.
Stockhausen przestat stysze¢ ciggly dZzwiegk, ale obnizal czestotliwosé
dalej i nagle ustyszal rytm — miarowe, niskie dudnienia. Pomiedzy
dzwiekiem cigglym a punktami dZwigkowymi istnieje ptynne przej-
Scie. Odwracajac proces — zwickszajac czestotliwos¢ fali — zauwazy¢
mozna podobne przejscie od styszenia pojedynczych, coraz szybszych
dudnien, poprzez styszenie bardzo niskich, lecz cigglych dZzwigkéw,
az do coraz wyzszych.

Przyczyng tego, ze styszymy dzwigk jako ciagly lub jako punk-
towy sa fizjologiczne mozliwosci ludzkiego stuchu. Od strony fizycz-
nej istnieje tylko iloSciowa, nie jako$ciowa granica przejScia miedzy
rytmem a dZwickiem ciggtym. Ta, by¢ moze dla fizyka zupelnie oczy-
wista obserwacja, stala si¢ dla Stockhausena rewolucyjnym odkryciem
nadzwyczajnej jednosci muzyki. Kompozytor zinterpretowat to zjawi-
sko tak, jakby wysokos$¢ dzwigku ,.stata si¢” rytmem, wigec wymiar
melodyczny przeksztalcit si¢ w inny wymiar — czasowy. Oto zakom-
ponowa¢ mozemy rytmy i melodie w ten sam sposéb, a manipulowa-
nie predkoscig dZzwigkowej fali stworzy¢ moze muzyke. Stockhausen

9Swoje dociekania na temat czasu przedstawia Stockhausen w trzech esejach
z lat sze$cdziesiatych: Struktur und Erlebniszeit,. .. wie die Zeit vergeht. .., oraz
Die Einheit der musikalischen Zeit (por. internetowa Encyklopedia Muzyczna Grove:
WWW.grovemusic.com).
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wyobrazit sobie, ze mozna w ten sposéb ujednolici¢ pojecie muzyki:
wszystko opiera si¢ na jednej, fizycznej teorii — drgafi powietrza.
Mozna na przyktad zauwazy¢ ekwiwalencje pomigdzy czasem trwa-
nia a wysokoScia dZwicku, a tym samym czas staje si¢ operatywny
Jjako muzyczny wyznacznik na rowni z innymi wyznacznikami.[...] Ten
sam diwiek dwukrotnie czasowo wydiuiony — np. przez przegranie
na dwukrotnie mniejszych obrotach tasmy obniza sie o oktawe. Wy-
dtuzenie czasowe o 1/2 odpowiada kwincie, itd. Jest to ekwiwalencja
w pewien sposob naturalna, gdyz najdtuisze diwieki majq swoje od-
powiedniki w sferze nut najnizszych, a najkrotsze w sferze nut najwyz-
szych''. Tym samym czas muzyczny zostaje w zupetnie nowy sposéb
wujarzmiony”, gdyz udaje si¢ znalez¢ jego zwigzek z innymi muzycz-
nymi elementami i réwnocze$nie to wykorzystywac.

3. ZAPANOWAC NAD CZASEM

Strawinski napisal, ze muzyka jest ,,rozmySlaniem w kategoriach
dzwieku i czasu”. A zatem pisanie muzyki jest przede wszystkim pro-
gramowaniem czasu i to czasu kazdego — zar6éwno fizycznego (dtu-
gosci trwania dZwigkéw wydawane przez instrumenty), jak i psycholo-
gicznego (naszego odczucia czasu trwania tych dZzwigkéw). Kompono-
wanie muzyKki jest planowaniem czasu poza (jej, muzycznym) czasem.
W partyturze zaplanowana jest godzinna symfonia, podobnie jest ona
zapisana na plycie. Muzyczny czas mozemy zatrzymac przestajac graé
lub wytaczajac odtwarzacz ptyt kompaktowych.

Jednostkami muzycznego czasu nie sg sekundy i godziny, lecz
wartoS$ci rytmiczne. Sa to tzw. cate nuty, 6semki, ¢wierénuty itd. Cha-
rakterystyczne jest to, ze te jednostki okreslaja tylko swoje wzgledne
czasowe zaleznoSci, np. pétnuta jest potowa calej nuty, a szesnastka po-
fowa 6semki. Rytm, bedacy uktadem wartoSci rytmicznych, nie méwi
nic o tym jak dlugo w nie-muzycznym, fizycznym Swiecie dZwigk
bedzie trwac. Aby wykonawca wiedzial, jak dlugie (fizycznie) maja
by¢ w danym utworze konkretne wartos$ci rytmiczne, bezwzglednie

""B. Schaeffer, DZwigki i znaki, Warszawa 1969, s. 55.



CZAS FIZYCZNY, FILOZOFICZNY I EGZYSTENCJALNY... 7

potrzebuje dodatkowej danej, ktorg jest tempo utworu. Tempo okre-
Sla, jaka fizyczng dlugo$¢ przypisa¢ wartoSciom rytmicznym w kon-
kretnym utworze. Jak widaé, czas muzyczny jest wzgledny. Diugosé
muzycznej jednostki czasu, na przyktad 6semki, zalezy od ,,uktadu
odniesienia”, jakim jest utwér muzyczny i zadane w nim tempo.

W partyturze czas jest zatrzymany przez zapis i mozemy zaprojek-
towaé go tak, jak chcemy. Nic nie stoi na przeszkodzie, aby w muzyce
czas toczyl sie¢ w kotko lub by odwrécit swdj kierunek. Mozna tez
ujarzmi¢ muzyczny czas poprzez wprowadzenie cykliczno$ci. Kom-
ponowanie muzyki poza muzycznym czasem oznacza czynno$¢ wy-
obrazania sobie muzyki, planowania jej. Mozemy zaplanowac sobie
logiczny przebieg dZzwickéw i na tym miedzy innymi polega kompo-
zycja. Przyktadem ,,czasu cyklicznego” sa w muzyce wszelkie powta-
rzania stalych schematéw — rytmicznych czy melodycznych. Szcze-
gblnym przyktadem jest popularna forma kanonu, ktéry trwa ciagle.
Koniec staje si¢ poczatkiem, tak ze utwdér moégiby nie koriczy¢ sie
nigdy. Taki kanon to prawdziwe muzyczne perpetuum mobile. Nato-
miast symetryczny proces odwrdcenia czasu odnajdujemy np. w fu-
gach, gdzie struktura tematu w odwrdceniu (inwersji) zakomponowana
jest ,,od tytu”. W muzyce nie ma problemu, by wykonywac ja od korica,
symetrycznie, czyta¢ partyture od prawej do lewej. Ide¢ odwracal-
nosci czasu zastosowal np. Bach w swoim dziele Das musikalische
Opfer. Kanony tam zamieszczone mozna Spiewaé od przodu, od tytu
i wszystko réwnocze$nie brzmi wspaniale. Strzatka muzycznego czasu
nic nie zmienia w tej idealnej, symetrycznej konstrukcji'.

4. FIZYKA, MUZYKA I FILOZOFIA

W refleksji nad muzycznym czasem obecne s3 wszystkie jego
aspekty: filozoficzny, fizyczny i egzystencjalny. Refleksje filozoficzng

12H. Weyl ubolewa, ze w muzyce jest zupelnie nie wrazliwy na symetri¢ zwier-
ciadlang — po prostu nie rozpoznaje melodii po jej odwréceniu. O wiele bardziej
uchwytne sa dla niego muzyczne symetrie ornamentéw polegajace na powtarzaniu.
(Por. H. Weyl, Symetria, Warszawa 1998).
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nad muzyczng koncepcja czasu podejmowali muzycy niemal od sa-
mych poczatkéw rozwoju teorii muzyki. Naukowy, fizyczny aspekt
czasu i jego wplyw na muzyczny material — dZwiek — zainteresowat
ich w XX wieku.

Natomiast z egzystencjalnego aspektu muzycznego czasu najlepiej
zdaje sobie chyba sprawe muzyk na estradzie i kompozytor przez pustg
partytura. Strawinski napisat: Doznaje pewnego strachu, gdy w obli-
czu oceanu mozliwosci mam wraZenie, ze wszystko mi wolno'®. Kom-
pozytor stoi przez zadaniem zaprojektowania muzycznego czasu tak,
zeby utwor przemawiat do odbiorcy. Jeszcze bardziej groze egzysten-
cjalnego uplywu czasu odczuwa artysta na scenie. Wszystko od niego
zalezy wlasnie w tym jedynym momencie. Nie moze cofng¢ czasu tak,
by co§ poprawi¢. I muzyk zatem napotyka na czasowo-egzystencjalne
przeszkody nie do pokonania.

Idea ciagtosci i punktowosci, problem odwracalnoSci, ,,wymiaro-
wosci” czasu — wszystko to sprawy, ktére fascynuja zaréwno fizyka,
filozofa, jak i muzyka. Na temat czasu kazdy z nich ma wiele do
powiedzenia. Wydaje si¢ tez, ze mogg si¢ od siebie wiele na temat
czasu nauczy¢. Ch. Boudelaire napisal: Jestesmy obcigzeni w kazdym
momencie przez pojecie i poczucie Czasu. I sq dwie drogi ucieczki
i zapomnienia o tym koszmarze — przyjemnosc i praca.14

Dociekania fizyka, muzyka i filozofa nad istota czasu sa z calg
pewnoscia ciezka intelektualng praca. Ale dostarczy¢ tez moga praw-
dziwej przyjemnoSci obcowania z Czasowa Tajemnica.

131. Strawinski, op. cit. s. 47.
Y4The Columbia Dictionary of Quotations, Encarta Encyclopedia, 1996.



