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KONCEPCJE CZASU I WIECZNOSCI
W PRZESTRZENI UTWORU MUZYCZNEGO
CZAS CYRKULARNY WARIACJI GOLDBERGOWSKICH
J.S. BACHA A ,MOMENT FORM” W V KLA VIERSTUCK
K. STOCKHAUSENA

Nalezace do filozofii kategorie czasu i wiecznosci — maja takze swoja waznosé
i estetyczna reprezentacje w Swiecie muzyki, sztuki na wskro§ czasowej. Pyta-
nie o istot¢ muzyki i o tozsamos¢ dziela sztuki muzycznej jest nierozdzielnie
zwigzane z pytaniem o nature czasu. W tekscie rozwazane s3 muzyczne idee
czasu i wiecznosci oraz artystyczne Srodki stuzace ich realizacji w dzietach
dwoch wybitnych kompozytoréw: J.S. Bacha i K. Stockhausena

,Czymze wiec jest czas? Jesli nikt mnie o to nie pyta, wiem. Jesli pytaja-
cemu usiluje wytlumaczy¢, nie wiem” — tak nad nieuchwytnoscig czasu
rozmyslal w XI Ksiedze Wyznarn sw. Augustyn. Enigmatycznos¢ czaso-
wego wymiaru rzeczywistosci zajmowala umysty wielu filozoféw. Mimo
jednak, iz koncepcji czasu powstalo wiele, to jednym z elementow
spajajacych mysl grecka byto niewatpliwie odniesienie kwestii czasu do
pojecia wiecznosci.

Kiedy weZzmiemy pod rozwage dwie starozytne koncepcje wieczno-
Sci, pochodzace od Heraklita i Parmenidesa, uderza nas podstawowa
miedzy nimi réznica. Wiecznos¢ u Heraklita pojmowana jest jako uni-
wersum zmiany. To wewnatrz niej, jak w olbrzymiej kuli, dzieje si¢ zy-
cie. Nie ma bowiem proceséw jednokierunkowych, kazdemu proceso-
wi towarzyszy proces przeciwny, a wiecznos¢ jest czyms w rodzaju
wielkiego unifikatora jednoczacego te przeciwieristwa. Parmenides
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z kolei, poprzez swoja wizje niezmiennego bytu, ktory jest i w zaden
sposéb nie moze przesta¢ by¢, proponuje koncepcje wiecznosci bez-
czasowej. Cho¢ znoéw mozemy sprowadzi¢ kolejng wizje do wiecznosci
zamknietej w idealnym ksztalcie — kuli, otrzymujemy wieczny bezruch,
co w konsekwencji prowadzi do zanegowania przesziosci i przysztosci
na rzecz absolutnego ,teraz”, ktére ,jest od razu wszystkim”. Do staro-
zytnych  kolistych” wyobrazen wiecznosci jako ciaglych powrotéw na-
lezy rowniez Pitagorejska idea czasu cyklicznego, wyrazona w opowie-
sci o wedréwcee dusz.

Wiele uwagi poswiecil kwestii wiecznosci Platon, wprowadzajac
w dialogu Timaios rozréznienie miedzy ,wiecznym” a ,zawsze trwajg-
cym”. Wiecznym nazwat to, co ,powstawania nie ma” i, bedac zawsze
takie samo (zgodnie z ustalonymi péZniej przez Arystotelesa klasycz-
nymi warunkami wiedzy), pozostaje przedmiotem poznania noetyczne-
go. Wiecznosci przynalezy istnienie idealne i, jak kazda idea, posiada
ona swoje odzwierciedlenie wsrod bytow Swiata realnego. Ziemskim
odbiciem wiecznosci jest czas, wraz z calym zespolem cech przystugu-
jacych temu, co doswiadczalne empirycznie, tj. podzielnoscia (na dni,
miesigce, lata), powstawalnoscia za sprawa przyczyny i wpisanym
w nig koricem:

(...) czas powstal razem ze Swiatem, aby razem zrodzone, razem tez ustaly,
jezeli kiedys przyjdzie koniec $wiata i czasu. Powstal na wzor wiecznosci, aby
byt do niej mozliwie jak najpodobniejszy. Pierwowzoér trwa cala wiecznosc,
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a czas az do korica — caly czas, jako przeszlos¢, terazniejszos¢ i przyszioscé

— méwi Platon ustami Timaiosa. Zatem czas wydaje sie uczestniczy¢
w idei wiecznosci, nasladujac wzorzec trwaniem, ktére jednak — bedac
ciagtym powstawaniem — niejako pozbawia czas istnienia.

Po na wskro$ poetyckich wizjach Platona i presokratykow nadszed?
czas na bardziej naukowe rozstrzygniecia, jakie Arystoteles przedstawit
w IV Ksiedze swojej Fizyki, kojarzac nieodlacznie czas z ruchem. Czas,
wedlug Arystotelesa, to ilos¢ ruchu, ruch zas jest wiecznotrwaly, a jego
pierwsza przyczyna — pierwszy poruszyciel, ktéry sam jest nieruchomy.
A zatem czas pojmujemy jako continuum, w analogiczny sposob, w jaki
jawi si¢ nam ruch. Czas wigc nie skfada sie z momentéw teraz”, sa one
tylko punktami orientacyjnymi, ktére umozliwiaja nam percypowanie
.przed” i ,po”, podobnie jak przemieszczajacy sie obiekt stanowi punkt
odniesienia dla ruchu, chociaz, lub wiasnie dlatego, iz sam nie jest jego
czescig. Tym, co uderza i fascynuje w czasie, jest jego nieuchwytnosc.
Jedyne, co zdaje si¢ rozposciera¢ ponad czasem i w pewien sposob go
ogarniad, jest wiecznoscC. Jezeli jednak pojmiemy ja jako obejmujaca nie-

! Platon Timaios XI b W. Witwicki (t.) Warszawa 1993.
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skonczenie ptynacy czas, bedziemy zmuszeni uznac za Arystotelesem jej
potencjalny charakter i niemozliwos¢ samoaktualizacji. Nieskoriczonosc¢
nie jest bowiem w stanie przekroczy¢ sfery inteligibilnej i urzeczywistnic
si¢ w porzadku ontycznym. Zawsze przeciez mozna wyobrazic¢ sobie cos
wiekszego, diuzszego i bardziej pojemnego.

A moze czas to ,wieczne teraz”, terazniejszosC rzeczy minionych,
obecnych i przysztych, a nieuchwytnos¢ dotyczy zaréwno wiecznosci,
jak i aktualnej chwili? Augustyn zasiewa implicite ziarno optymizmu,
zblizajac obie sfery do siebie. Dazenie do boskosci, a wigc do nie-
Smiertelnosci, oznacza, w konsekwencji, ,panowanie” nad czasem, co
stanowi odwieczne marzenie czlowieka. Kto jednak odwazy sie na pakt
z diablem i ,z pozycji zaby” podejmie gre z wiecznoscia? Kto wcieli sie
w role kreatora, tworzac mikrokosmos rzadzacy sie wlasnymi prawami?
Kto obejmie misje z gory skazang na niepowodzenie? Bo przeciez co-
kolwiek zrobimy, bedzie to tylko nasladownictwem, jako ze kazdy
z tworcow jest jedynie stabym odzwierciedleniem demiurga — artysty.
Jezeli jednak mamy w ogéle méwi¢ o wiecznosci stworzonej na nasz
ziemski uzytek w celu obcowania z nia w sposob zblizony do tego,
w jaki obcujemy z czasem, powolajmy do tego zadania tych, dla kto-
rych problem czasu jest integralna czescia procesu tworczego. Sztuka
zas, dla ktorej czas ma szczegdlne znaczenie, jest muzyka, natomiast
dzielem, ktore z czasem wiaze si¢ w zasadniczy sposob, jest utwor mu-
Zyczny.

Czym jest zatem czas utworu muzycznego? Szukajac odpowiedzi na
to pytanie wkraczamy — w sposéb bardziej lub mniej zamierzony
— w sfere ontologii dzieta muzycznego. Sprawa jest niezwykle ztozona
i probe jej rozwikltania musimy na razie zawiesi¢. Pewnego rodzaju
ufatwieniem i okazja do wprowadzenia skrétow myslowych moze pa-
radoksalnie okazac¢ sie fakt, ze pytanie o istote muzyki, czy jak by po-
wiedzieli zwolennicy tozsamosciowej teorii istnienia, pytanie o tozsa-
mos¢ dzieta muzycznego, w sposodb nieunikniony implikuje pytanie
o czas. Whadystaw Strozewski definiuje muzyke jako ,czas wypelniony
pieknem”’. Mozna by sie jednak zastanawiac, jakiego rodzaju czas po-
winno si¢ mie¢ na mysli, méwiac o muzyce. Dzielo muzyczne nie jest
bowiem, w sensie czasowym, ukladem jednoplaszczyznowym. Muzyke
mozna rozpatrywac¢ jako ponadnaturalne zjawisko wtapiajace sie
w czas ziemski, czyli wycinek empirii redukujacy si¢ do czasu absolut-
nego. Taka propozycje przedstawia T. Mann w powiesci Czarodziejska
gora. Mozna jednak rozrézni¢ czas bedacy ,aktualizowaniem pigkna”,
czyli czasem wykonania, od czasu w dziele. Ten pierwszy — to rodzaj
interpretacji ,czasu w czasie”. Tym drugim jest czas interpretowany,

2 W. Strézewski Wokdt piekna. Szkice z estetyki Krakow 2002.
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nalezy bowiem pamieta¢ (na co zwraca uwage Roman Ingarden), ze
kazde dzielo, czy to literackie, czy muzyczne, posiada swéj czas imma-
nentny, ,quasi-czas”. W przypadku dzieta muzycznego dotyczy on
utworu bedacego przedmiotem intencjonalnym, pozostajacego w fazie
potencjalnej, czyli pod postacia partytury.

Na jakikolwiek by jednak wymiar nie spojrzec, z perspektywy shu-
chacza zachodnioeuropejskiego bedzie on ujmowany linearnie, zgod-
nie z tym, jak nasza kultura nauczyla nas pojmowac czas. Taki wlasnie
linearny i zorientowany na cel sposéb myslenia widoczny jest szcze-
go6lnie w muzyce tonalnej. Oparcie na ugruntowanym od czaséw Bacha
systemie dur-moll, gdzie przebieg utworu poprzez dominante zmierza
nieuchronnie do toniki, zataczajac luk dramatyczny, daje wrazenie
przewidywalnosci. Wszystko jest tu poukiadane. Dzwigk za dzwigkiem,
jak chwila za chwila, pozostajac w Scistych relacjach miedzy soba, two-
rzy tkanke dyskursu muzycznego. W muzyce narracyjnej liczy si¢ czas
w przestrzeni utworu — od poczatku do korca przebiegu. Po gescie
zakonczenia popadamy w proznig.

Kiedy pare wiekéw poézniej zrezygnowano z tonalnosci, usuwajac
w ten sposob jeden z podstawowych czynnikéw, na ktorych opierano
Lpoziomy” wymiar muzyki, resztki linearnosci bardziej zaczely zalezec
od kontekstu motywacyjnego niz od parametru wysokosciowego
dzwigkéw. Namiastki kadencji budowano rytmem, a dysonanse ,roz-
wiazywano” nastepujaca po nich ciszg. Innymi stowy, linearnos¢ dwu-
dziestowieczna jest linearnoscia prowadzaca nas w nieznane. Celu, do
ktorego podswiadomie zmierzamy, nie jesteSmy w stanie przewidzied,
dopoki do niego nie dotrzemy.

Siegnijmy jeszcze w skrécie do antonimu linearnosci. Zaréwno
w literaturze tonalnej, jak i atonalnej mozemy znalez¢ przyklady prze-
cinania continuum dzwigkowego. Wystarczy wprowadzi¢ moment za-
skoczenia, czy to harmonicznego, czy fakturalnego, aby przenies¢ stu-
chacza w inny wymiar, uniemozliwiajac mu tym samym kontynuo-
wanie stuchania na tym samym poziomie, z jakiego wystartowatl. Ale
jak by na to nie spojrze¢, nie bedzie to wymiar spoza obrgbu czasu.
Aby méc sie w miare autentycznie zatrzymac, potrzeba bardziej rady-
kalnego pomystu.

Na rozmaite sposoby prébowano stawi¢ czola czasowi narracyj-
nemu, szukajac furtki do wiecznosci. Spojrzmy na Bachowska propo-
zycje czasu kotowego w Wariacjach Goldbergowskich, ktére powstaty
w 1742 roku jako lek na bezsennos¢ dla hrabiego Hermanna Carla
von Keyserlinga i zostaly wiaczone do Klavieriibungen oraz opatrzo-
ne tytulem Aria ,mit verschiedenen Veranderungen” Samg zas nazwe
zawdzieczaja nazwisku nadwornego klawesynisty hrabiego — Gold-
bergowi.
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Utwor posiada forme wariacji o cyrkularnej strukturze. Catos¢ otwie-
ra sie i zamyka arig, ktéra zreszta sama w sobie ma juz pewne cechy
wariacyjnosci, bo cho¢ z jednej strony wyznacza schemat harmoniczny,
ktory bedzie podstawa kolejnych wariacji, w swej warstwie melodycz-
nej moze juz by¢ traktowana jako opracowanie linii lewej reki wariacji
26. Nastepujace ,wewnatrz kola” wariacje, z wyjatkiem trzech pierw-
szych i trzech ostatnich, pogrupowane sa w ,tréjki”. Wewnatrz kazdej
takiej komérki mamy kolejno: wariacje o cechach utworu charaktery-
stycznego (siciliany, fughetty, arii, uwertury francuskiej, tarica na 3/4
o cechach ldndlera, utworéw uwidaczniajacych wplywy wloskiej mu-
zyki wokalnej lub pasyjnej) wariacje wirtuozowska oraz wariacje kano-
niczna (kanony od wunisono az po nong. Wraz z rozwojem utworu
w czasie, spietrzeniu ulega problematyka utworu, zaréwno poprzez
»schody” wykonawcze (Bach siega po bardzo oryginalne uklady wirtu-
ozowskie), jak i przez cala strone konceptualna wariacji kanonicznych.

Ale to tylko zart — powiada Bach w ostatniej wariacji, piszac oparty
na dwoéch quasi-ludowych piesniach quodlibet. Przeciez i tak wszystko
zacznie sie od poczatku, po to tylko, aby przebywszy jeszcze raz cala
droge, ponownie powrdcito do punktu wyjscia. Czy to zréwnanie kon-
ca z poczatkiem na mocy Heraklitejskiej jednosci przeciwieristw czy
Parmenidesowski byt, niezmienny w swej formie, od zawsze do zawsze
i zawsze taki sam? Jedno jest pewne: czas zostal schwytany w sidla
sprytnej koncepcji i cho¢ wewnatrz kota” wszystko zyje, przeksztalca
sig, czyli jak na wariacje przystalo, ulega zmianie, w swej transcendent-
nej strukturze pozostaje jednak statyczne. Bach spojrzat w wiecznosc...

Wariacje Goldbergowskie sa utworem wyjatkowym. Cho¢ to dzieto
barokowego kompozytora i niewatpliwie na wskros przesigkniete du-
chem epoki, odznaczajy si¢ wizjonerstwem, i to nie tylko w sensie
kompozytorskim. Bach balansuje ciagle na styku przeciwieristw: poli-
fonii i homofonii, linearnosci i wertykalizmu, czasu i wiecznosci. Cecha
polifonii jest, z jednej strony, snucie motywiczne, sprawiajace wrazenie
rozwoju w nieskoniczonos¢, z drugiej zas kunszt strukturalny, bedacy
wertykalnym zrownowazeniem poziomych przebiegéw. A o ile poziom
stanowi o czasowosci utworu, o tyle pion jest odpowiednikiem jego
przestrzennoSci. W zawitych utworach kontrapunktycznych, gdzie gére
bierze wertykalizm, czas poddany zostaje operacji unieruchamiania.
Niemniej jednak utwor zaczyna si¢ i konczy, wykrawajac sobie frag-
ment w czasie. W baroku dzieje si¢ to jednak na innych zasadach niz
w epokach pézniejszych. Nie ma wyraznych gestow kadencyjnych, fugi
zaczynaja sie niesmiato od przedtaktu i dyskretnie koricza, jakby otwie-
rajac sie na nieskoriczonos¢. Ale to znow jedynie namiastka raju, gdyz
forma utworu naklada pewne ramy. Chyba ze obiektem zamachu usta-
nowi si¢ wlasnie forme. Wariacje Goldbergowskie unieruchamiaja czas
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w ten wlasnie sposob. Zamykajac cykl w forme kota, Bach stworzyl

Py

SWoja ,wiecznos¢”, na tyle, na ile moglo by¢ sta¢ zniewolonego przez
czas kreatora. To ,wiecznos$¢” tworzona, a nie stworzona, wzorowana
na tym, w co Bach wierzyl i w czym upatrywal sensu swojej twérczo-
Sci. Czy to przegrana batalia? Zalezy o co si¢ walczylo. Jezeli wyko-
nawca czegokolwiek patrzy wcigz na to, co jest niezmienne, i jakims
takim si¢ postuguje wzorem, kiedy jego postac i zdolnos¢ wykonywa,
wtedy koniecznie wszystko wychodzi skoriczone i piekne™ — powiada
Timaios. Rezultat byl juz z géry przesadzony. Ale wciaz usprawiedliwia
nas to, ze w Swiecie rzeczy i tak wszystko jest odbiciem, iluzja jest po-
wszechna, a przecigtny kajdaniarz oglada tylko cienie. Skoro tak, zaw-
sze mozna zagraC na ztludzeniach. W roli metafizycznego prestidigitato-
ra Bach spisal si¢ znakomicie.

Jeszcze pare stow o utworze. Zaréwno obie arie — otwierajaca i za-
mykajaca cykl — jak i kazda z 30 wariacji, majg bez wyjatku forme bi-
partity. Oznacza to, ze kazda sklada sie z dwoch czesci, obu repetowa-
nych, jak nakazuje znak powtdrzenia frazy. To popularna, zastana
regula, uzywana wczesniej dla form tanecznych, na przyktad czesci suit
lub partit. W przypadku Wariacji Goldbergowskich sa to nastepujace
proporcje taktowe; zaréwno czastka pierwsza, jak i druga skladaja sie
z czterech odcinkéw czterotaktowych, co daje innymi stowy stosunek
szesnastu taktow do pierwszego znaku repetycji i tylez samo do dru-
giego (I: 4+4+4+4 :I. 4+4+4+4 :1 = 16+16). Forma bipartity skonstru-
owana jest wiec z dwoéch — jednakowych pod wzgledem ilosci taktow
— potowek. Wyjatek stanowig wariacje 3., 9., 21. i 30. W stosunku do
wariacji wczesniej wspomnianych maja one charakter diminutywny
(I: 2+2+2+2 :I: 2424242 :I = 848 ), podstawowa zasada pozostaje jed-
nak ta sama. Mamy proporcje jeden do jednego. Tak przedstawia sie
kwestia strukturalna wariacji w przestrzeni micro. Kompozytor delek-
tuje sie symetrig, zachowujac porzadek i tworzac tym samym nieza-
chwiang konstrukcje pasujacych do siebie modutow. Ustawiwszy je zas
odpowiednio uzyskuje calos¢ wykazujaca szczegdlny typ podobienstwa
do tworzacych ja elementow; forma bipartity odzwierciedla si¢ bowiem
w przestrzeni macro- ¢ykl Goldbergowskich to tez 16+16. W jednej po-
téwce mamy arie i 15 wariacji, w drugiej zas 15 wariacji i arie, tyle ze
podzial nie jest tutaj osiagniety poprzez znak powtorzenia frazy, ale
poprzez nadana 16. wariacji forme uwertury, stanowiaca co$ w rodzaju
,ponownego otwarcia”. Jest czas na oddech, jest czas na refleksje. Po
zakoniczonym w trybie mollowym kanonie, w kwincie znowu pojawia
si¢ tonacja G-dur, jakby zaczynalo si¢ cos nowego, ale wedlug dawne-
go, dobrze juz znanego wzorca. Cykl zostal pozornie rozpotowiony,

® Platon Timaios wyd. cyt. 28 b.
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w gruncie rzeczy jednak podzial ten stuzy jedynie wyznaczeniu osi,
wokot ktorej kreci sig to enigmatyczne koto niekoriczacej sie opowiesci
o czasie bez czasu, poza czasem i wbrew czasowi. Nie ma bowiem
kontrastu miedzy tym, co przed uwertura, i co po niej. To jakby odbi-
cie lustrzane, jedna calos¢ dzigki podobienstwu tego, co odbijane,
i tego, co odbite. Szukajac utraconego raju w stosunkach liczbowych,
Bach przyprowadzil wiecznos¢ przed lustro, w ktérym nakazal sie jej
przegladna¢ w nadziei, ze ujrzy ja w calej okazalosci. Zobaczyt od-
zwierciedlony czas, z ktérym ona stopita si¢ w jedno, tudzac pospoli-
tymi chwytami empirii. Bach nie porzucil jednak ambicji wyprowadze-
nia nas z jaskini luster. Warto ,zobaczy¢” to, co jest poza nig — poucza
nas nucgc arie w G-dur. Zaraz wszystko zacznie si¢ na nowo, wariacja
1., wariacja 2., kanon w unisonie... Dzieto naznaczone jest przeczuciem
wiecznosci.

W zupetnie inny, cho¢ nie mniej fascynujacy sposob, ujat wiecznosé
Karlheinz Stockhausen. Jako filozof, Stockhausen pierwszy sformutowat
koncepgcje ,formy momentowej” (w artykule Moment Form), ktéra kon-
centruje sie¢ na aktualnym momencie. Jest ona zaprzeczeniem dotych-
czas preferowanej w muzyce idei czasowej ciaglosci: przeszlos¢ — te-
razniejszos¢ — przysztosé, w ktérej terazniejszos¢ jest konsekwencjg
przesztosci, a zarazem przyczyng dla przyszlosci, ktéra — stajac sie te-
razniejszoscia — spycha terazniejszosc, z ktorej wziela poczatek, w prze-
sztos¢ itd. Takie skupienie na kazdym poszczegélnym momencie
z osobna sprawia, jak pisze Stockhausen w swoim artykule, ze linear-
nie postrzegany czas zostaje wertykalnie poprzedzielany. Stockhau-
senowska ,wiecznos¢” to przezwyciezenie koncepcji trwania.

Jak sugeruje J. Kramer w swojej ksiazce The Time of Music, idea
czasu momentowego ma swoje Zrodlo we wschodniej estetyce. Przy-
kladem moze by¢ chociazby sztuka japorska, w ktorej poszczegolne
elementy maja wigksze znaczenie niz caloSciowa struktura®.

Forma momentowa eliminuje tuk dramatyczny, poczucie czasu zo-
staje zwertykalizowane, a co za tym idzie, znikaja kulminacje oraz
wszelkie implikacje miedzy momentami. W innym Swietle zostaje tez
postawiona problematyka poczatkéw i koricéw. Stockhausen wyréznia
,beginnings and endings” dla tradycyjnych form przetworzeniowych
oraz ,starting and stopping”, adekwatne dla otwartych form momento-
wych, poniewaz te ostatnie maja poczatki i korice praktyczne, wynika-
jace z czasowej struktury muzyki, nie posiadaja jednak poczatkéw
i koricow w sensie funkcjonalnym. W muzyce o strukturze momento-
wej gesty rozpoczecia i zakoriczenia niewiele réznia sie od siebie,

1 ].D. Kramer The Time of Music. New Meanings, New Temporalities, New Listening
Strategies Schimer Books 1988.
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w kazdym razie dalece mniej niz w muzyce konwencjonalnej. Oczywi-
Scie, ortodoksyjnos¢ zasad dla ,moment form” jest pojeciem wzgled-
nym, gdyz dopuszcza si¢ istnienie form posrednich, czyli czerpiacych
z absolutnej scistosci, ale pozostawiajacych pewien margines na, luzne
wprawdzie, zwiazki z konwencjami. Tak jest w przypadku chociazby
Klavierstiick V, nalezacego do cyklu Klavierstticken V=VIII, nad ktérym
Stockhausen rozpoczat prace w roku 1953. W stosunku do poprzedza-
jacych je utworéw o tym samym tytule, ukazuja one zupelnie odmien-
ny stosunek kompozytora zaréwno do instrumentu, jak i wykonawcy.
Zamiarem Stockhausena bylo skomponowanie sekwekcji krotkich
utwordéw, z ktérych kazdy mial by¢ dodatkowo wewnetrznie poprze-
dzielany na podczesci, wyznaczane przez zmiany tempa. Klavierstiick V
sktada si¢ z szesciu takich podczesci, kazdej o odrebnym oznaczeniu
metronomicznym. Kazda z tych sekcji jest zestawieniem kilku grup
dzwigkowych, rézniacych sie dlugoscia oraz stopniem charakterystycz-
nosci, bowiem niektore z nich sa wyraznie wydzielone przez cisze
(pauzy), podczas gdy inne lacza si¢ z sasiednimi grupami, zatracajac
jednoczesnie odrebnos¢ i wyrazistos¢é. Takie zacieranie si¢ struktury
dotyczy zreszta nie tylko sfery mikro, ale odnosi si¢ réwniez do pozio-
mu makro, bowiem podzial utworu na szes¢ czesci nie jest bezwzgled-
nie percypowalny przy odbiorze stuchowym, chyba ze mamy do dys-
pozycji partyture. Poprzez czeste stosowanie rittardanda i acceleranda
oraz figur drobnonutowych o swobodnym charakterze, przebieg me-
tryczny zostaje zachwiany, co w rezultacie przynosi rozdzwigk pomie-
dzy muzyka w wersji odstuchowej a jej ksztaltem graficznym. Mimo
jednak odejs¢ od radykalizmu, jakim wieje od koncepcji moment time,
jest to utwor probujacy zatrzymac czas poprzez maksymalne skoncen-
trowanie si¢ na aktualnym ,teraz”. Ta ,wiecznos¢” to negacja trwania.
Juz sam fakt rozdzwieku miedzy strona graficzna a dzwigkowa daje do
myslenia. Przebieg wykonywanego Klavierstricku V w czasie jest nieja-
ko zlem koniecznym, ktére zostaje odsuniete w ciel przez wielos¢ tri-
kow préobujacych tudzi¢ nasze fizykalistyczne instynkty. Jednak wysitki
Stockhausena widoczne sa przede wszystkim w partyturze. Nie bez
powodu tworczos¢ tego typu zyskala sobie przydomek ,papierowej
muzyki”. Czy znaczy to jednakze, iz ,wiecznos¢” Stockhausena ograni-
cza si¢ wylacznie do sfery quasi-czasu utwordw in potentia? Z. pewno-
Scia nie. Stockhausen walczyt bowiem o przezwycigzenie trwania, a to
parametr muzyki aktualizowanej. A Ze wyraz tego daje przede wszyst-
kim partytura? Mamy przezwyciezy¢ trwanie, a najpewniej si¢ to stanie
w sferze aczasowej — Swiecie tworéw wizualnych — zapisie nutowym.
Czym jest wieczno$¢? Kiedy nikt mnie o to nie pyta — wiem, kiedy
chce ja uchwycic i wypowiedzie¢ moim jezykiem — jezykiem dzwiekow
— wiktam sie w sprzecznosci. Tak mogliby parafrazowac¢ Agustynskie
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stowa Bach i Stockhausen. Obydwaj, wzorujac si¢ na ideale, stworzyli
wlasne ,wiecznosci?, ktore sa gdzies pomiedzy wiecznoscia a czasem,
bo chociaz empirycznie wiklaja sie w to drugie, to zarazem apeluja do
stuchacza o ,wlasciwg” recepcje. Czy jednak sta¢ by bylo nas, stucha-
czy, na wlasciwe rozpoznanie wiecznosci, nawet wtedy, gdyby zostala
ona zamknigta w probowce? A moze w przestrzeni Wariacji Goldber-
gowskich 1 V Klavierstiicku faktycznie sie ona realizuje? Rozwigzanie tej
zagadki niech pozostanie tajemnica Polihymnii.
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