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Rozumienie procesualności w muzyce 

 

Zagadnienie procesualności w dziedzinie muzyki połączyło wielu współczesnych 

filozofów i teoretyków sztuki, a początków badań nad procesualnością dzieła 

muzycznego doszukiwać się można u schyłku XIX wieku. Rzadko zwraca się 

jednak uwagę, że owa procesualność jest rozumiana bardzo odmiennie, czasem 

sprzecznie, przez poszczególnych badaczy. Podstawową różnicą wynikającą z 

analizy stanowisk jest samo ustalenie do czego owa procesualność ma się 

odnosić (innymi słowy: z procesualnością czego mamy do czynienia w muzyce). 

W referacie krótko przedstawimy kilka możliwych ujęć tego zagadnienia, 

proponując również swoje własne rozumienie procesualności w muzyce. W 

ramach referowanych stanowisk przytoczone zostaną opcje: (1) procesualność 

samego dzieła muzycznego (ontologia dzieła sztuki); (2) procesualność 

doświadczenia dzieła muzycznego; (3) procesualność poznania, którego 

przedmiotem jest dzieło muzyczne. W ramach własnego stanowiska 

przedstawimy hipotezę, że muzyka rozpatrywana powinna być poza pojęciem 

dzieła sztuki, a procesualność jest istotowym momentem samej muzyki, jako 

wykonania, które nie ustanawia jeszcze i nie wymaga zaistnienia utworu. Za 

przykład posłuży nam jazz.  

Warto ustalić już na wstępie, że pod pojęciem dzieła muzycznego / utworu 

muzycznego rozumiemy ustalony, zamknięty w swej formie, zapis nutowy, 

partyturę, która decyduje o poprawności jego wykonania. Pod pojęciem muzyki 

rozumiemy natomiast wykonanie lub muzykowanie, w którym – w naszym 

przekonaniu – w pełni realizuje się i urzeczywistnia istota muzyki. Zarówno 
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dzieło muzyczne jak i muzyka sama mogą być opisywane z punktu widzenia 

swojej formy i treści, zakresami jednak nie odpowiadają sobie wzajemnie: 

forma utworu muzycznego nie jest formą zaktualizowanej muzyki (wykonania) i 

odwrotnie treść dzieła muzycznego nie jest treścią muzyki.  

 

Początki refleksji nad procesualnością sztuki 

Pierwsze uwagi na temat procesualności muzyki i utworu muzycznego w 

rozumieniu już współczesnym znajdujemy w pismach George`a Hegla. Poza 

tym, w tekstach Hegla znajdujemy zaskakującą – jak na owe czasy – 

świadomość intencjonalnego charakteru przeżycia estetycznego, historycznego 

charakteru ujęciu muzyki (np. poprzez szczegółowe, rozróżnione formą dzieła) 

oraz, co dla nas jest tu ważne, świadomość znaczenia wykonawstwa w muzyce. 

Hegel zauważał, że w wykonaniu, i właściwie wyłącznie poprzez wykonanie, 

dzieło muzyczne lub sama muzyka są nam dane. Dodać można, że Hegel, ilekroć 

wypowiada się na temat muzyki, robi to wyłącznie w kategoriach procesu. 

Ciekawą wypowiedź przywołać można również z dzieł Herdera, który pisze: 

„Przestrzeń nie może być czasem, a czas – przestrzenią. Widzialność nie może 

być słyszalnością. Słyszalność – uwidoczniona. Żadne z nich nie może sobie 

przypisywać zjawisk cudzego zakresu, panując tym potężniej, pewniej, 

szlachetniej – w swoim zakresie”1. 

Herder jest dla nas przykładem filozofa, który zauważył nieprzekładalność 

języka muzyki na żaden inny język. Nie chcemy przez to powiedzieć, że zapis 

nutowy należy do innej dziedziny niż muzyka, lecz wskazać, że właściwym 

językiem muzyki jest wyłącznie dźwięk, który ma charakter fali akustycznej 

                                                           
1 J. G. Herder, Kalligone; Gesammelte Werke, Dresden 1916, t. 22, s. 18. 
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wywołującej wrażenia słuchowe, a nie zapisem na przykład na papierze. 

Właściwym przedmiotem muzyki jest tylko to, co wywołuje właściwe dla 

muzyki doświadczenie estetyczne. Zapis nutowy, partytura nie jest 

przedmiotem doświadczenia estetycznego w muzyce, trudno też uznać, że jest 

podstawą ontyczną dzieła sztuki dla dzieł intencjonalnego, w jakim farba i 

płótno są podstawą ontyczną dzieła intencjonalnego Straż nocna – w tej 

podstawie ontycznej Straż… jest nam dana, w partyturze Sonata b-moll nie jest 

nam dana. 

 

Procesualność formy muzycznej (utworu, dzieła) 

Polska komentatorka heglowskiej filozofii muzyki, Zofia Lissa, pisze, że „teza o 

wiecznie zmiennych formach artystycznych wypowiedzi, w których nic nie 

pozostaje niezmienne, jest tak samo absurdalna, jak ahistoryczne rozważania 

sztuki per se, bez względu na zmienne warunki jej powstawania i społecznego 

funkcjonowania”2. Pogląd taki jest obcy naszemu punktowi widzenia, gdyż 

twierdzimy, że różnorodne formy historyczne w muzyce występują faktycznie i 

realnie, jednak nie mają wpływu na istotę muzyki. Taki punkt widzenia może 

być wartościowy dla kogoś, kto rozpatruje muzykę z punktu widzenia dzieła 

sztuki. Tak więc forma indywidualna dzieła muzycznego ma znaczenie tylko dla 

muzyki, której istotą jest tworzenia utworu, dzieła muzycznego. Perspektywa, 

którą przyjmujemy jest inna. Druga perspektywa, którą przywołuje Lissa to – 

cytuję tu autorkę – „ahistoryczne rozważanie sztuki […] bez względu na 

zmienne warunki jej powstawania i społecznego funkcjonowania”3. Otóż 

autorka jest muzykologiem, niejako historykiem muzyki, ale filozoficzna 

                                                           
2 Por. Z. Lissa, „O procesualnym charakterze dzieła muzycznego”, w: Z. Lissa, …, s. 50. 
3 Jw. 



Rozumienie procesualności w muzyce 
Wojciech Rubiś, Paulina Tendera 
 

4 
 

perspektywa, którą my chcemy przyjąć, wymaga przyjęcia obiektywnej i 

ahistorycznej metodologii typowej dla filozofii. Zasada ta dotyczy szczególnie 

rozważań, które dotyczą ontologii muzyki. 

Lissa uważa, że podtrzymanie istoty i ważności dzieła muzycznego dla muzyki 

jest ważne ze względu na integrację wykonania. Tymczasem założenie takie 

sprzeciwia się wcześniej przyjętemu założeniu, że de facto każde dzieło sztuki 

dane jest nam w oglądzie jedynie poprzez wykonanie. Zapis nutowy nie broni 

więc integralności wykonania, nie broni integralności muzyki, ale wyłącznie 

integralności tego, co spaja – zapisu nutowego, partytury. Przy czym Lissa 

stwierdza otwarcie: „nie interesuje nas […] punkt widzenia ontologii”4. 

 

Procesualność doświadczenia dzieła muzycznego 

Kwestia procesualności doświadczenia dzieła muzycznego niewiele łączy się z 

zagadnieniami filozoficznymi, co najwyżej łączy je ze sobą jakaś określona 

teoria doświadczenia estetycznego. Mianowicie twierdzi się, że dzieło 

muzyczne doświadczane jest procesualnie i odgrywane jest w pewnym czasie. 

Czas ten jest połączony z czasem subiektywnym odbiorcy sztuki, dlatego w 

sposób znaczny wpływają tu na siebie nastrojowość utworu i emocjonalność 

samego słuchacza. Zagadnienie procesualnego charakteru doświadczenia 

estetycznego nie jest ujęciem poprawnym, gdyż: 

a) każde doświadczenie estetyczne jest doświadczeniem procesualnym, dotyczy 

to wszelkich dzieł sztuki, zarówno malarstwa, rzeźby, jak i oczywiście czasowych 

dzieł sztuki, filmu, muzyki; 

                                                           
4 Jw. S. 51. 
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b) doświadczenie dzieła muzycznego czy samej muzyki nie jest powiązane w 

istotny sposób z jego ontologią, dotyczy bowiem sfery psychologicznej, 

doświadczeniowej a więc przypadkowej i okazjonalnej w stosunku do muzyki 

samej; 

c) a co za tym idzie, jest subiektywne, nie jest przedmiotem filozofii w ścisłym 

znaczeniu. 

Trzeba także postawić następujące pytanie: kiedy jest nam dana konkretna 

forma muzyczna? Zwolennicy procesualnego ujęcia przeżycia estetycznego 

twierdzą, że dzieło sztuki jest nam dane, kiedy wszystkie jego fazy przeminęły, a 

więc dopiero wtedy, kiedy po ukończeniu dzieła możemy ocenić relacje i 

stosunki pomiędzy wszystkimi fazami dzieła. Spostrzeżenie takie powszechne, 

ale jest naiwne, przeciwstawia się praktyce odbiorczej, bo przecież słuchamy, 

kontemplujemy, czerpiemy satysfakcję, jak również oceniamy relację faz przez 

cały czas trwania muzyki. Od pierwszego więc dźwięku musi istnieć jakiś 

przedmiot tych odczuć. Przedmiotem tym nie może być dzieło sztuki, gdyż 

doświadczenie nasze nie odnosi się do całości dzieła, lecz do każdego momentu 

jego trwania. Nie wiemy nawet, czy mówiąc, że musi istnieć jakiś inny 

przedmiot naszego doświadczenia mamy na myśli przedmiot w tym samym 

znaczeniu co dzieło sztuki. 

W powyższy błąd – traktowania przedmiotu doświadczenia muzyki jako 

zakończonego cyklu faz wzajemnie się określających – popada się właśnie przez 

niesłuszne, ale tradycyjnie usankcjonowane podtrzymywanie znaczenia dzieła 

muzycznego dla muzyki. Tymczasem filozoficzne ujęcie muzyki, które 

proponujemy w tym referacie pozwala uniknąć tego błędu, w którym teoria stoi 

w jawnej sprzeczności z praktyką muzyczną.  
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Procesualność poznania, którego przedmiotem jest dzieło muzyczne 

Doświadczenie estetyczne związane z muzyką ma charakter poznawczy, dlatego 

do jego opisu zastosować można metodologię epistemologiczną. Przedmiotem 

poznania w przypadku muzyki jest jej forma i treść, które rozpatrywane mogą 

być łącznie lub osobno. Obydwa te elementy muzyki posiadają procesualny 

charakter i ujawniają się podczas wykonania muzyki przez cały okres jej 

trwania. Innymi słowy, zarówno forma jak i treść muzyki, nie wymagają 

zaistnienia dzieła muzycznego, tu znów rozumianego jako zamknięty i ustalony 

zapis nutowy.  

Częstym błędem popełnianym przy potocznym rozpatrywaniu muzyki jest 

utożsamianie jej treści z jakąś narracją wyrażoną językiem innym niż muzyczny, 

np. słuchając utworu Glena Millera „In The Mood” (19553) możemy dodawać 

do niego narrację literacką, która kojarzy nam się z tym utworem na przykład 

poprzez film „Sun Valley Serenade” (1941), w którym notabene wystąpił też 

sam Miller. Inny przykład, kompozycja Jona Hassella pt. „Amsterdam Blue” 

może przywoływać uroki i architekturę miasta Amsterdam, wspomnienia, ale 

interpretując muzykę, próbując poznać jej sens, powinniśmy pominąć tego 

rodzaju konotacje i skojarzenia. Muzyka nie zawiera takich narracji literackich i 

nie opowiada żadnych konkretnych historii, jest ona zupełnie pusta pod tym 

względem. Wykonanie muzyki jest wypowiedzią artystyczną, ale taką, której nie 

da się wraz z jej istotą przenieść na jakikolwiek inny język. To tak, jakby 

opowiedzieć co przedstawia obraz Dziewczyna z wagą Vermeera i twierdzić, że 

przekazało się istotę malarstwa, tymczasem istota malarstwa nie zawiera się w 

temacie przedstawienia. 



Rozumienie procesualności w muzyce 
Wojciech Rubiś, Paulina Tendera 
 

7 
 

 

Procesualność muzyki z wyłączeniem dzieła muzycznego (jazz) 

Zagadnienie procesualności muzyki rozumianej poza kategorią dzieła sztuki jest 

nowe i wiele z przedstawianych przez nas hipotez wymaga jeszcze weryfikacji. 

Naszym celem jest opisanie twórczości muzycznej jako działalności 

procesualnej i, co szczególnie ważne dla filozofii, określenie wpływu tak 

rozumianej procesualności na ontologię muzyki. Rozdzielenie pojęć „muzyka” i 

„dzieło muzyczne” nastarcza problemów z uwagi na pojęcie muzyki. Dzieło 

muzyczne jest dla nas jasno określonym przedmiotem, przez który rozumiemy – 

wspomniany już – zamknięty i określony zapis nutowy będący podstawą do 

oceny poprawności swojego wykonania (def. za R. Ingarden). Nie wiadomo 

jednak które z elementów muzyki jako takie, przyporządkowywane do niej na 

drodze historycznego rozwoju i rozumienia, wchodzą w jej istotę, które zaś nie 

należą do niej.  

W przypadku rozważań wokół jazzu wychodzi na jaw wątpliwość natury 

ontologicznej: czy mamy do czynienia z ontologią jazzu w ogóle, czy ontologią 

konkretnego, improwizowanego dzieła (ontologią samej improwizacji). 

Podtrzymując teorię muzyki jazzowej jako języka, estetykę i teorię budowy 

ontologicznej jazzu w ogóle, w odniesieniu do konkretnego wykonania, można 

opisać jako transkrypcję. Może być to jednak opis niekompletny, bo mamy tu 

do czynienia z samymi transkrypcjami, nigdy zaś z oryginałem (!). Drogę tą 

należy bez wątpienia przeanalizować.  

Mimo wszystko jednak, co ciekawe, określoność dzieła muzycznego tak 

naprawdę niewiele wnosi w ontologiczne rozważania nad muzyką. Jeśli 

zastosuje się tu bardzo klasyczne, nawet platońskie rozumienie ontologii, to 
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przedmiot materialny (podstawa bytowa dzieła sztuki), którym jest zapis 

nutowy jest najsłabszym nośnikiem sensów i treści o charakterze rozumowym, 

matematycznym i intelektualnym, gdyż w najmniejszym stopniu bliski jest 

naturze przenoszonych wartości, np. harmonii, piękna, zestroju, relacji, 

kompozycji itd. Pewną przewrotną konsekwencją naszej tezy jest więc fakt, że 

choć rezygnujemy z klasycznego pojęcia dzieła sztuki, to jednocześnie 

odnawiamy klasyczne rozumienie piękna w sztuce.  

Twierdzimy, że muzyka może odbywać się, a więc istnieć procesualnie, bez 

utworu muzycznego. Przykładem takiej muzyki jest właśnie jazz, na tym 

przykładzie widać wyraźnie, że istota muzyki tkwi w wykonaniu i improwizacji. 

W jazzie forma zmysłowa (wykonanie) tworzy reprezentację, która jest 

przedmiotem doświadczenia estetycznego, nie będąc jednocześnie dziełem 

sztuki. Zarówno treść jak i forma jazzu stanowią obiektywną wartość muzyki. 

Forma jazzu opisywana jest w jego konstrukcji, zaś jego treści, na co 

zwróciliśmy uwagę powyżej, nie można łączyć i mylić z narracją w znaczeniu 

literackim. Sztuka jest wypowiedzią bez desygnatu, ponieważ jej zrozumiałość 

ogranicza się i wypowiada jedynie w formie muzycznej. To odróżnia muzykę od 

sztuk wizualnych: muzyka zrozumiała jest tylko na poziomie muzyki, choć w 

sposób obiektywny, i nie desygnuje nic, tak jak może to robić malarstwo 

przedstawieniowe. O wypowiedzi jazzowej pisze Paul Berliner: 

Po tym jak zaczynasz solo, jedna fraza determinuje to jaka będzie następna. Od 

pierwszej nuty którą słyszysz odpowiadasz na to co właśnie zagrałeś: właśnie 

powiedziałeś to swoim instrumentem i teraz jest to ciągłe. Co następuje po 

tym? To jak język: rozmawiasz, mówisz, odpowiadasz samemu sobie (P. 

Berliner, Thinking in Jazz, The University of Chicago Press, 1994, p. 192). 
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