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Koncepcja formy muzycznej Borisa Asafiewa — miedzy estetykg Marksa
a filozofia muzyki Hegla

1. Wstep

Boris Wtadimirowicz Asafiew i jego dziatalnos¢ naukowa sg w Polsce stosunko-
wo mato znane. Z pewnoscig jedng z przyczyn takiego stanu rzeczy jest fakt,
ze prace rosyjskiego muzykologa nie zostaty przettumaczone na jezyk polski.
W rodzimej literaturze z zakresu teorii muzyki czy muzykologii mozna znalez¢
zaledwie wzmianki na temat Asafiewa i nieliczne odwotania do jego tekstow.
Na arenie miedzynarodowej jest z kolei znany gtéwnie dzieki swojej teorii
intonacji, charakterystycznej dla muzycznej mysli rosyjskiej. Brakuje niestety
solidnego opracowania jego koncepcji formy muzycznej, ktorg przedstawit
w swoim najstynniejszym dziele Forma muzyczna jako proces. Ta dwutomowa
praca obejmuje swojg tematykg wszystkie aspekty formy muzycznej, poczawszy
od warunkow jej istnienia, poprzez wewnetrzng strukture i nature funkcjono-
wania, az po warunki jej percypowania przez odbiorce. W Formie muzycznej
jako procesie autor prezentuje rézne (cho¢ wzajemnie powigzane) podejscia do
zagadnienia muzycznego procesu i jego spotecznej manifestacji. W powstatym
w 1930 r. pierwszym tomie pracy autor ktadzie nacisk gtéwnie na wyjasnienie
dynamicznego charakteru formacji muzycznej. W zakres tej tematyki wchodzi
problem dialektycznej natury dzieta muzycznego, rozumianej jako wspofistnienie
przeciwienstw i ich wzajemne oddziatywanie. Jak zauwaza James Robert Tull,
Asafiew stara sie tam odpowiedzie¢ przede wszystkim na pytanie, w jaki sposéb
i za pomoca jakich srodkéow forma muzyczna funkcjonuje jako byt w ruchu’.

Zagadnienie dialektyki formy muzycznej oraz kwestia usytuowania dzieta mu-
zycznego w kontekscie zjawisk spotecznych zostaty zainspirowane koncepcjami
Marksa. Niemniej ograniczenie analizy Formy muzycznej jako procesu jedynie do
rozpatrywania jej w kontekscie marksizmu bytoby niekorzystnym uproszczeniem
koncepcji Asafiewa. Sam autor bowiem niejednokrotnie powotuje sie na Hegla,
co $wiadczy o tym, ze spuscizna tego wielkiego mysliciela byta mu bliska.

W swoim artykule skupie sie na dwdch niezwykle waznych aspektach koncep-
¢ji Asafiewa: formie muzycznej jako zjawisku dialektycznym oraz jako zjawisku

1 Z kolei w drugim tomie (1947) w miejsce pytania ,jak?"” pojawia sie pytanie: dlaczego forma
muzyczna jest forma dynamiczna? Asafiew ttumaczy ten fakt poprzez koncepcje intonacji muzycznej.
J. R. Tull, BV Asafiev’s Musical form as a process: translation and commentary, Dissertation, Ohio State
University 1976, s. 144-145.
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socjologicznym. Pierwszy watek dotyczy opisu wewnetrznej struktury formy
muzycznej, drugi zas — sposobu jej funkcjonowania w $wiadomosci odbiorcy.

2. Forma muzyczna jako zjawisko dialektyczne

Pojecie dialektyki zostaje wprowadzone przez Asafiewa juz we wstepie:

proces muzycznego formowania to proces dialektyczny. Nie moze by¢ inny. Forma nie jest
abstrakcja?.

Pojawia sie ponownie przy okazji refleksji nad procesem muzycznego
formowania:

kazde dane potfaczenie dzwiekdw moze byc¢ rozpatrywane w aspekcie dwdch wspoétrzednych oraz
w kontekscie wspotdziatania rytmiczno-tektonicznych (lub konstrukcyjnych) i intonacyjno-dy-
namicznych zasad formowania. Catoksztatt zaréwno tych zjawisk, jak i wczesniej ukazanych
sit, dziatajgcych wewnatrz cigzen tonalnych (...), pozwala rozpatrywad proces formowania sie
muzyki jako proces dialektyczny, z ustawicznym wspétistnieniem przeciwienstws?.

Przeanalizujmy zatem rozumienie dialektycznosci procesu formotwérczego
przez Asafiewa, a nastepnie odniesmy te koncepcje do filozofii Hegla.

2.1. Zrédto dialektyki procesu formotwoérczego: ruch

Zagadnienie dialektyki procesu formotworczego $cisle wigze sie ze zjawiskiem
ruchu. Na okreslenie wszelkiego muzycznego ruchu Asafiew wprowadza po-
jecie ,stanu chwiejnej réwnowagi”, ktéry przedstawiany jest jako zbior sit,
niezaleznie od tego, czy rozpatrywany jest catosciowo, czy w poszczegdlnych
momentach skfadajacych sie na niego. Sformutowanie to opisuje akt formo-
wania, rozpostarty pomiedzy pierwszym bodzcem dzwiekowym a zamykajaca
formuta koncowa. Autor stwierdza, ze badanie bodZzcow stymulujgcych ruch
muzyczny i rozpatrywanie ich z punktu widzenia historii muzyki bezsprzecznie
prowadzi do wniosku, ze ruch ten jest dialektyczny:

prowadzona z historycznego punktu widzenia analiza ujawnienia sie stymulatoréw muzycznego
ruchu i energii ruchu wskazuje na konieczno$¢ rozpatrywania tego ruchu jako procesu dialek-
tycznego, w ktérym tendencja do osiggania stanu rownowagi zostaje niejako zakwestionowana
poprzez dazenie do oddalenia momentu, w ktérym ta rbwnowaga ma nastapic*.

2 Ttumaczenie wtasne na podstawie: npoyecc My3bikanbHO20 popMoBaHuUsA — npoyecc dudnekmuyeckud.
OH He moxem 6bimb uHelM. Dopma — He abcmpakyuA. B. W. Asafiew, MyssikaneHas popma kak npouecc
(Forma muzyczna jako proces), focynapcTBeHHOE My3blKasnibHoe n3gaTenbcTso (Panstwowe Wydawnictwo
Muzyczne), Leningrad 1963, s. 22-23. (Wszystkie dalej cytowane fragmenty Formy muzycznej jako procesu
w tekscie gtownym beda podawane w ttumaczeniu wiasnym, w przypisie za$ w wersji oryginalnej.)

3 Kkaxooe 0aHHoe conpsixxeHUe moHO8 MOXem paccmampusamacs 8 08yx KOOPOUHAMAX U ewje 8 niaHe
83aumodelicmeus pumMmMo-meKmoHUYecKUX (UIU KOHCMPYKMUBHbIX) U UHMOHAYUOHHO-OUHAMUYECKUX
nNpuHYyHNOo8 hopmosaHus. CoBOKYNHOCMb KaK SMuX AesieHull, Mak u paHee yKasaHHbix 0eticmayiowux 8Hympu
OaHHbIX 1a008bIX MA20MeHUl cus (...), N038ansgem paccmampusame NPOUECC hoPMOBAHUSA My3bIKU KAK NPOUECC
duanekmuyeckuli c NOCMOAHHbLIM COCyWecmeosaHuem npomugononoxHocmed. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 57.

4 Umak, usyyeHue npoageHUs CMUMY/I08 My3blKa/IbHO20 08UXEHUSA U SHepauu 08UXEHUSA 8 UCmopuu
Dpa3suUMUA My3blKU yKa3biedem HA HEO6XOOUMOCMb paccmMampugame 3mo 08UXeHUe Kak ouasekmudeckul
npouecc, 8 KOMopoM MeHOeHYUA K pAasHOBECUID 0OHOBPEMEHHO O0Cnapusaemcs Ha MeHee CUIbHbIM
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Szczegotowq analize dialektycznego procesu formowania muzyki Asafiew
zawart w rozdziale dziewiatym pt. Dialektyka muzycznego ksztattowania. Na-
stepstwo i rownoczesnosc. Forma stajgca sie i forma krystalizujaca sie. Konstruk-
¢ja utworu muzycznego jest, wedtug rosyjskiego mysliciela, oparta na rytmie
zmiany kontrastujacych elementéw, ktére wspolnie tworzg dynamiczny tancuch
dzwiekéw. Bodzce stymulujace powstawanie muzyki poznajemy jedynie dzieki
ujmowaniu nieustannych relacji miedzy kontrastujgcymi ze sobg kompleksami:
kompleksem-teza i kompleksem-antyteza. Zatem dzieto muzyczne jest catoscig
poznawang w ruchu — sktadajg sie nan poszczegélne momenty, dialektycznie
odnoszgce sie do siebie nawzajem.

Wedtug Asafiewa faktem o wielkiej wadze jest to, ze kazdy moment przej-
$cia od tezy do antytezy zostaje odebrany przez stuchacza dwojako. Podczas
pierwszej prezentacji utworu zmiana ta jawi sie jako kontrast pomiedzy nimi.
Jednak przy kolejnym wystuchaniu, kiedy zaskakujace zestawienie zostato juz
,oswojone” przez odbiorce, teza i antyteza stajg sie jednoscig, ktérg mozna
przeciwstawic zjawisku nastepujgcemu po niej. Z tezy i antytezy powstaje zatem
kompleks bedacy ,,kompleksem-teza"” dla kolejnego momentu utworu. Ten za$s
staje sie antyteza. Kompleks-teza i antyteza, jako potgczenie przeciwienstw,
przeksztatcajg sie w synteze w procesie intonacji (czyli ujawnienia dzieta dla
odbiorcy). Ponowne potaczenie zjawisk dzwiekowych tworzy z kolei nowe ze-
stawienie (kompleks) i nowa synteze itd.

2.2. Zrédto dialektyki procesu formotwoérczego: harmonia

Kiedy muzyka zaczyna brzmie¢, juz pierwszy dzwiek angazuje stuch w percep-
cje ciggu relacji miedzy dzwiekami. W dalszym procesie postrzegania odbiorca
wychwytuje tancuch komplekséw dzwiekowych — kolejne kompleksy zostaja
potaczone w synteze z nastepujacymi po nich. Asafiew podaje za przyktad
prostg modulacje z C-dur do G-dur:

C-G-C-D-G (stopnie: L:V:I=1V:V:I)

Proces modulacyjny rozpoczyna sie wraz z trzecim akordem, ktéry petni
dwie funkcje: toniki poprzedniej tonacji i subdominanty nowej. W potaczeniu
z nastepujgcg po nim dominantg i tonikg nowej tonacji, powstaje zwrot ka-
dencyjny w G-dur, ktéry ,,syntetyzuje” wszystkie stopnie w catej formule. Po-
szczegolne ogniwa zostajg zjednoczone i tworzg catos¢, ktéra moze nastepnie
by¢ odbierana przez stuchacza jako element kontrastujacy z poprzedzajacym ja
fragmentem lub z nim harmonizujacy. Niezaleznie od tego, catos¢ ta powinna
dla nastepujacych po niej komplekséw stanowi¢ bodziec inicjujgcy dalszy ruch.
W procesie rozwoju fancucha intonacji nieustannie zmieniaja sie funkcje, jakie
petnig poszczegdlne jego cztony. Na przyktad, w stosunku do poprzedzajgcych
ja intonacji kadencja moze jawic sie jako gwaftowne zahamowanie, w stosun-
ku zas do nastepnego stadium jako uspokajanie ruchu dzwiekéw, miejscowa

T
cmpemieHueM K 0modasieHuto MOMeHMa HacmynsieHusl paeHO8ecus, a ¢ HUM U NOJIHOU Kpucmanauzayuu
OaHHelx coomHoweHud. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 58.
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koncentracja. Z kolei wszystkie wystepujgce w utworze kadencje posrednie
wydaja sie podporzadkowane tej finatowe;j.

Jesli przyjmiemy nastepujace oznaczenia poszczegélnych faz danej formuty:
i — initium (impuls, rozpoczecie ruchu, bodziec poczatkowy), m — motus (pewne
wewnetrzne ztozone stadium ruchu) oraz t — terminus (zamkniecie ruchu), a takze
jesli wezmiemy pod uwage nieustanne przesuniecia funkcji pefnionych przez
poszczegoblne fazy, mozna wyobrazi¢ sobie przebieg rozwoju poszczegdlnych
stadiéw utworu w formie schematu:

IIM:T = iim:t (= 0): m:t (= i): m:t (= i): m:t, itd.

2.3. Zasada podobienstwa i zasada kontrastu

Asafiew dopatruje sie dialektyki rowniez w bardziej ogélnym zjawisku muzycz-
nym. Wyréznia on bowiem dwie podstawowe zasady formotworcze: zasade
podobienstwa i zasade kontrastu. W oparciu o nie tworzone sg dwa rodzaje
form muzycznych. Na zasadzie podobienstwa zbudowane sg, zdaniem Asa-
fiewa, przede wszystkim formy wariacyjne oraz imitacyjne (sposrod ktoérych
najwyzszy poziom rozwoju osiaggneta fuga). Forma, ktérej podstawe stanowi
zasada kontrastu, jest przede wszystkim allegro sonatowe (forma sonatowa).
Z rozwazan Asafiewa mozna wyprowadzi¢ wniosek, ze to wtasnie ona najpetniej
ukazuje dialektyczny charakter muzyki. Ten wyjgtkowy status forma sonatowa
(zwtaszcza klasyczna) zawdziecza nie tylko triadycznemu uktadowi: ekspozycja
(teza) — przetworzenie (antyteza) — repryza (synteza), lecz takze historycznym
okolicznosciom jej wzmozonego rozwoju.

2.4. Koncepcja Asafiewa w kontekscie filozofii Hegla

Sformutowana przez Asafiewa koncepcja procesu muzycznego formowania moze
przypomina¢ marksistowskg negacje negacji, jednak bardziej zasadne wydaje
sie wywiedzenie Asafiewoskiej dialektyki bezposrednio od Hegla. Nalezy mie¢
swiadomos¢, ze ani Marks, ani Engels (ani tym bardziej Lenin) nie pisali wprost
o zagadnieniach zwigzanych z muzyka czy z jakakolwiek inng dziedzing sztuki,
a spuscizna Hegla obejmuje trzy tomy Estetyki, w ktorych filozof zaprezentowat
systemowe ujecie swoich pogladéw na ten temat. O wptywie pism Hegla na
mysl Asafiewa wspomniata m.in. Elena M. Ortowa, autorka wstepu do Formy
muzycznej jako procesu:

Oddziatywanie Hegla [na Asafiewa — przyp. M. R.], a w szczegélnosci jego Wykfaddw z estety-
ki, w ktérych — jak wiadomo — réwniez i sztuce muzycznej zostaje poswiecona znaczaca czes¢
rozwazan, byto bardzo silne®.

Warto zatem w tym miejscu przypomnie¢ pokrotce poglady Hegla na muzyke.
Hegel uznawat jg za jedna z najwyzszych form sztuki pod wzgledem mozliwosci
wyrazenia uczud i emocji. Za jej posrednictwem czynione jest to w sposéb o wiele

"

> bosnee 21y60kuM 6bis10 8030elicmaue lezenis u, 8 HacmHocmu, e20 «Jlekyul No scmemuke», 8 KOMOopbIX,
KaK U38eCMHO, CneyuasbHO paccmampusaemcs U My3bikasibHoe uckyccmeo. E. M. Orfowa, ,WccaenoBarme
Acadesa MysbikanbHas dopma Kak npouecc” (Omdwienie Formy muzycznej jako procesu Asafiewa), w:
B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 6.
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bardziej subtelny i zré6znicowany niz w obrebie pasywnych sztuk wizualnych
(architektury, rzezby, malarstwa). Dzieki swojej dynamicznej naturze muzyka,
zdaniem Hegla, moze przedstawi¢ nie tylko pojedynczy moment emocjonalny,
lecz takze doswiadczenia uczuc i ich rozwéj (muzyka jest ,,idealnym przejawem
psychicznosci”®). Jest ona sztukg istniejgcg w czasie, a nie w przestrzeni, dlate-
go tez podstawa jej jednosci jest pojawianie sie. Stymuluje to jej dialektyczng
nature, immanentng wobec ludzkiej sSwiadomosci. Hegel rozpatrywat elementy
muzyki takie jak: napiecie, akcent, wariacje rytmiczne, interakcje dysonansu
i konsonansu — wszystko to traktujac jako abstrakcyjne, lecz widoczne, odbicie
ludzkich doswiadczen i kondycji. Podobne ujecie tych zagadnien znalez¢ moz-
na u Asafiewa, co uwidacznia jego inspiracje myslag Hegla. Muzyka, zdaniem
niemieckiego filozofa, to wybitnie ludzki fenomen, a dzwieki wydawane przez
cztowieka sg czystg ekspresjg wewnetrznego Ja:

Zniesienie czynnika przestrzennego polega tu wiec na tym, ze pewien okreslony zmystowy
materiat rezygnuje ze swego spokojnego zewnetrznego istnienia i przechodzi w stan ruchu,
a mianowicie w tego rodzaju stan drgania w sobie, ze kazda czastka trzymajacego sie razem
ciafa nie tylko zmienia swoje miejsce, ale tez dazy do powrotu do swego poprzedniego poto-
zenia. Rezultatem tego wibrujacego drgania jest ton — materiat muzyki’.

Muzyka, jako sztuka uczucia, ma odmienng tres¢ niz sztuki wizualne:

Trescig muzyki jest moment podmiotowy w sobie samym, a wyrazenie go nie prowadzi do
powstania jakiejs przestrzennie trwatej przedmiotowosci, lecz swym niepowstrzymanym wol-
nym zanikaniem zaswiadcza, ze jest tylko wypowiedzig, ktéra zamiast posiadacd jakies trwate
istnienie dla siebie samej, ma swoje oparcie w czynniku wewnetrznym i podmiotowym, i ktorej
zadaniem jest istnie¢ tylko dla podmiotowej strony wewnetrznej®.

Przy okazji omawiania szczego6lnych wtasciwosci muzycznych srodkéw
wyrazu, Hegel zwraca uwage na specyfike relacji miedzy poszczegélnymi to-
nami. Slad tych rozwazan odnajdujemy w przytoczonej wyzej analizie procesu
muzycznego formowania Asafiewa. U Hegla ton zyskuje znaczenie muzyczne
dopiero po jego wtaczeniu w szereg stosunkéw z innymi tonami. Pozostawanie
w okreslonej relacji do nich nadaje mu jego rzeczywisty okreslonos¢ oraz te
wszystkie wtasciwosci, ktére stanowig o jego przeciwstawieniu sie innym to-
nom lub o harmonizowaniu z nimi. Zadaniem stuchacza jest wychwycenie tych
odniesien. Analizujgc ujmowanie muzycznej tresci, Hegel podkresla znaczenie
przeciwienstw w odniesieniach miedzy tonami:

tony stanowig w sobie samych totalnos¢ réznic, ktére moga rozszczepiac sie i faczy¢ w najrozma-
itsze formy bezposrednich wspotbrzmien, istotnych przeciwienstw, sprzecznosci i zaposredniczen.
Tym przeciwienstwom i potgczeniom, tej réznorodnosci ich ruchow i przejsé, ich pojawiania sie
i rozwijania, ich walki, rozwigzywania sie i zanikania, odpowiada w sposdb dalszy lub blizszy za-
réwno wewnetrzna natura takiej czy innej tresci, jak i wewnetrzna natura uczué, w formie ktérych
serce i dusza trescig taka wtadaja, tak iz tego rodzaju stosunki tonalne, ujete i uksztattowane
w ten adekwatny sposdb, dajg nam zywy wyraz tego, co jako okreslona tresc istnieje w duchu®.

& Por. W. F. Hegel, Estetyka, przet. J. Grabowski i A. Landman, PWN, Warszawa 1967, t. lll, s. 158.
7 Tamze, s. 157-158.

8 Tamze, s. 160.

9 Tamze, s. 179-180.
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Rozwazania Hegla na temat relacji miedzy tonami opieraja sie na koncepg;ji
triady, tj. uktadzie teza — antyteza — synteza. Jest on esencjg procesu formotwor-
czego u Asafiewa (uktad (i:m:t) = i: m:t itd.). Tak zwane prawo dialektyczne
Hegel uznawat za naczelne prawo logiki, a dzieki jego pofaczeniu z przekonaniem
o tozsamosci mysli i bytu — z prawa dialektyki uczynit powszechne prawo bytu.
Sprzecznosc jest u Hegla najgtebszg naturg rzeczywistosci, rozwéj zas swiata
ma charakter triadyczny: cata rzeczywistos¢ przechodzi od tezy do antytezy,
z przeciwienstw powstaje synteza, ktéra z kolei staje sie tezg i napotyka swoja
antyteze, ktéra neguje poprzednig synteze.

Jesli chodzi o muzyke, dialektyczny charakter ma chociazby jej sposob od-
dziatywania na stuchacza. Zdaniem Hegla potega muzyki jest sitg elementarna,
a wiec tkwigcg w tonie, ktéry angazuje podmiot w odbiér dzieta muzycznego,
a zarazem pobudza go do dziatania. W zwigzku z tym wnetrze podmiotu
pozostaje w relacji do czasu, warunku zaistnienia muzyki. Czas jest idealng
negatywng czynnoscia: unicestwia statyczne trwanie rozciggtosci i redukuje ja
do pojedynczego punktu czasowego (, teraz”, [tzt). Punkt czasowy natychmiast
okazuje sie swojg wtasng negacjg, poniewaz skoro tylko sie pojawi, zostaje
zniesiony, zanegowany: przechodzi w kolejny moment. , Teraz” zjawia sie
zatem wraz ze swym zniesieniem. Nie dochodzi jednak do petnego podmioto-
wego zjednoczenia pierwszego punktu czasowego z nastepnym, pozostaje on
w catej swej zmiennosci zawsze tym samym — pewnym ,teraz”. Ton przenika
nasza jazn, poniewaz to czas pozwala mu muzycznie zaistnie¢. Czas tonu jest
zarazem czasem podmiotu.

Dialektyka tonu muzycznego przejawia sie w sposobie artystycznego postu-
giwania sie nim. Hegel wyréznia dwa momenty jego wykorzystania:

1. czas - sfera, do ktorej przynalezy ton; ogdlne, abstrakcyjne podtoze, przed
jego fizyczng aktualizacja;

2. brzmienie - realna réznica tonéw, zaréwno pod wzgledem ich zmystowego
odczucia, jak i ich wzajemnych relacji jako czesci catosci.

Jezeli 6w ,,czas” przyjmiemy za teze, a ,,brzmienie” za jego antyteze, syntezg
okaze sie moment trzeci:

3. dusza, ktéra ozywia tony, tworzy z nich ,wolng, zaokraglong catos¢”'°
i nadaje duchowy wyraz ich ruchowi w czasie oraz realnemu brzmieniu.

W zwigzku z omoéwionymi momentami, triadyczng konstrukcje odnalez¢
mozemy w:

1. momentach trwania i ruchu w czasie — koniecznosci pomiaru czasu (Zeit-
mass) taktu i rytmu;

2. melodii, ktéra oparte na zasadach harmonii i taktu , krélestwo tonéw" scala
w ,,zywy, wolny duchowy wyraz"".

3. konkretnym czasie trwania okreslonych w swym dzwieku tonéw. Réznice
miedzy nimi tworza kolejng triade, konstytuujacg zjawisko harmonii. Sg
to rdéznice:

a. jakosci zmystowego materiatu, ktérego drgania sq Zrédtem tonéw;

0 Tamze, s. 193.
" Tamze, s. 194.
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b. ilosci jednoczesnych drgan w ciggu tej samej jednostki czasu;
c. pomiedzy wspotbrzmigcymi, przeciwstawionymi sobie i zaposredni-
czonymi tonami.

W dialektycznym ujeciu muzyki, jako sztuki zespalajacej sie z trescig ducho-
wa, podkreslona zostaje rola melodii, ktéra jest syntezg taktu (teza) i harmonii
(antyteza). Nie dziwi zatem fakt, ze zainspirowany Heglem Asafiew traktuje
w Formie muzycznej jako procesie elementy horyzontalne muzyki (czyli wtasnie
melodyke) jako najbardziej naturalne i ekspresyjne. Melodyjnos¢ zyskuje u Asa-
fiewa status jakosci nadrzednej, zaréwno w przypadku mowy, jak i w przypadku
ciggtosci wokalnej w muzyce. Przy analizie warstwy horyzontalnej muzyki, Asa-
fiew postuguje sie terminem melos, ktéry obejmuje jakosci oraz funkcje formacg;ji
melodycznej. Sama melodia jest jedynie jednym z aspektéw melosu — podobnie
jak sg nimi prowadzenie gtoséw czy postep harmoniczny.

W nawiazaniu do ogdlnej koncepcji dialektyki Hegla i przekonania o tym,
ze sprzecznos$¢ stanowi najgtebszg strukture rzeczywistosci, Asafiew zwraca
uwage na dialektyke wystepujaca na poziomie elementéw dzieta muzycznego.
Dopetnieniem schematu (i:m:t) = i: m:t, itd., obrazujgcego generalne zasady
rzadzace procesem formowania sie muzyki, sa rozwazania dotyczace czynni-
kow rytmiczno-konstrukcyjnych, ktére wspottworzg zjawisko ,,stanu chwiejnej
réwnowagi”.

3. Forma muzyczna jako zjawisko socjologiczne

W analizie koncepcji formy muzycznej Asafiewa, jej wewnetrznej struktury
i sposobu funkcjonowania pod postacig posredniczacego pomiedzy twoérca
i odbiorca dzieta muzycznego, nie mozna pomina¢ przedstawienia wptywu, jaki
na mysl rosyjskiego muzykologa wywarta filozofia Marksa. Jak wspomniatam
wczesniej, trudno jest méwic o ,estetyce marksistowskiej”, gdyz jej wyodreb-
nienie jako osobnej dyscypliny stanowi problem. Marks i Engels nie stworzyli
spojnego systemu estetycznego, ich zas uwagi na temat sztuki pojawiaty sie
na marginesie rozwazan ekonomicznych i filozoficznych. Estetyke marksistow-
skg mozna jedynie rekonstruowac¢ w oparciu o dzieta klasykéw tego pradu,
stosujac zatozenia jego metodologii do badan zjawisk sztuki. W obrebie tego
rekonstruowanego stanowiska muzyke, tak jak kazdg inng sztuke, traktuje sie
jako czes¢ spotecznej nadbudowy, warunkowanej bazg ekonomiczna. Marksizm
rozpatrywat spoteczne uwarunkowanie zaréwno formy, jak i tresci dziet sztuki.
Pod wzgledem tresci muzyka byta przedstawiana jak kazdy inny jezyk, ktory
stuzy komunikacji ze spoteczenstwem dzieki umozliwianiu przekazywania
okreslonych znaczen.

Filozofia marksistowska w muzykologii i teorii muzyki podejmowata przede
wszystkim problem odzwierciedlania rzeczywistosci w muzyce. Trudnos¢ (czy
wrecz niemozliwosc) scistego okreslenia, czym jest znaczenie w muzyce i jak
sie ono ujawnia, istotnie komplikowato wychwytywanie zwigzkéw miedzy baza
a nadbudowg oraz okreslanie sposobu, w jaki materiat dZwiekowy ucielesnia
potrzeby spoteczne. Problemy te podjat m.in. Bolestaw Jaworski oraz wtasnie
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Boris Asafiew. Rosyjski muzykolog czynit to przy pomocy wprowadzonego po-
jecia intonacji, rozpatrywanej na kilku ptaszczyznach - jako wyraz szczegélnych
wiasciwosci grupy etnicznej, narodu lub pojedynczego cztowieka. Koncepcja
ta czerpata z leninowskiej teorii odbicia. Intonacja u Asafiewa petnita funkcje
czynnika posredniczacego miedzy jednostka a spoteczenstwem. Z tego punktu
widzenia kazda muzyka jawi sie jako programowa, o ile przez to okreslenie
rozumiemy fakt odzwierciedlania rzeczywistosci. Jak pisze Lissa, utwory pro-
gramowe i nieprogramowe (w klasycznym rozumieniu tych terminéw) réznia
sie miedzy sobg jedynie co do stopnia, a nie jakosci."?

Widac zatem wyraZnie, ze watek socjologiczny scisle taczy sie z teorig intonacji
muzycznej — my skupimy sie jednak na tym pierwszym zagadnieniu.

3.1. Spojrzenie Asafiewa na dzieto muzyczne w kontekscie mysli Karola Marksa

Mysl Marksa jest facznikiem pomiedzy filozofig Hegla a koncepcjg Asafiewa.
Marksistowska orientacja Asafiewa jest widoczna przede wszystkim w ujeciu
formy muzycznej jako procesu dialektycznego oraz w analizie jej socjologicznych
uwarunkowan. Oméwiwszy jej dialektyczny charakter, przyjrzymy sie teraz jej
socjologicznej teorii przedstawionej przez Asafiewa. Czerpie ona bezposrednio
z mysli Marksa. Asafiew niejednokrotnie tgczy refleksje z zakresu socjologii
muzyki z zagadnieniem intonacji muzycznej, ktére wymaga odrebnej analizy.

Forma muzyczna jako zjawisko zdeterminowane spotecznie daje sie poznac przede wszystkim
jako forma (rodzaj, sposéb i srodek) spotecznego ujawnienia sie muzyki w procesie intonowa-
nia: czy bedzie to skrystalizowany schemat allegra sonatowego, system kadencji czy formuty
uszeregowan dzwiekoéw — za wszystkim tym kryje sie diugotrwaty proces wyszukiwania, od-
krywania i dostosowywania najlepszych srodkéw do najprzystepniejszego wyrazenia, tj. takiej
intonacji, ktéra za pomoca form muzykowania zostataby najproduktywniej przyswojona przez
otaczajace srodowisko™.

Aby mozliwie najdokfadniej ujg¢ relacje koncepcji Asafiewa do marksizmu,
warto zebrac podstawowe zatozenia estetyki tego nurtu. Mozemy wyodrebni¢
trzy podstawowe kregi zagadnien estetyki marksistowskiej'*: historyzm sztuki,
jej mimetycznos¢ oraz swoisto$¢ zagadnien estetycznych. Wszystkie te zagad-
nienia tgczy ogdlne zatozenie o powigzaniu faktéw estetycznych z rozwojem
spoteczno-historycznym. Cata kulture, a wraz z nig zjawiska estetyczne, Marks
ujmuje jako wytwor cztowieka, powstaty i rozwijajacy sie w ramach dialek-
tycznego procesu spoteczno-historycznego. Zjawiska estetyczne nie réznia sie
niczym od pozostatych form swiadomosci spotecznej pod tym wzgledem, ze
sq uwarunkowane przez fakty spoteczno-ekonomiczne, przy czym zaleznosci

.

12 7. Lissa, ,Teoria odbicia a estetyka muzyczna”, w: Materiaty do studiow i dyskusji z zakresu teorii
i historii sztuki, krytyki artystycznej oraz metodologii badari nad sztukg, PIW, Warszawa 1950, s. 129-130.

13- My3biKanbHasa hopma Kak aasseHue coyuansHo demepmMuHUPOBAHHOe npexde 8ce2o N03HAeMcs KaK
¢opma (8ud, cnocob u cpedcmeo) coyuanbHO20 06HAPYXeHUA My3bIKU 8 NPOYecce UHMOHUPOBAHUsA: bydem
JIU MO OKPUCMAIIU308ABLIASACA CXeMAd COHAMHO20 aJifieepo, Unu cucmema KadaHcos, unu opmysisl 1008
U 38yKOpAO08 — 3a 8CeM 3MUM Kpoemcs 0numesibHelli NpoUecc Hawynbl8aHus, UCKaHud u npucnocobaeHud
Hausyywux cpedcme 0118 Haubosee «0oX004UB020« BbIPAXKEHUS, M.e. MAK08020 podd UHMOHAYUL, Komopbie
yceauganuce bl OKpyxatoweli cpedoli yepes (hopmbl My3UyUPOBAHUSA B03MOXHO NpodykmueHee. B. W.
Asafiew, dz. cyt., s. 21.

4 Por. S. Pazura, Marks a klasyczna estetyka niemiecka, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 7-8.
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te maja ztozony charakter. Elementami posredniczacymi w oddziatywaniu bazy
spoteczno-ekonomicznej na sztuke sg przede wszystkim ideologia oraz zblizone
zjawiska z zakresu psychologii spotecznej. Dzieki relacjom pomiedzy zjawiskami
estetycznymi a innymi formami swiadomosci spotecznej, dzieta sztuki moga
petni¢ istotne funkcje spoteczno-wychowawcze. Ponadto fakty estetyczne roz-
wijajq sie takze dzieki prawidtowosciom swoistym dla swej dziedziny i sg zalezne
m.in. od tradycji estetycznej, wchodzacej w sktad dziedzictwa kulturowego.
Nietrudno jest znalez¢ wypowiedzi Asafiewa odpowiadajgce wyzej wymienio-
nym pogladom w Formie muzycznej jako procesie. Autor wielokrotnie zwraca
uwage na spofeczne uwarunkowanie recepcji i rozumienia muzyki, a takze ,,przy-
swajania intonacji”. Juz we Wstepie do Formy muzycznej jako procesu czytamy:

Forma — to nie tylko konstrukcyjny schemat. Forma, badana za pomoca stuchu, czasami przez
kilka pokolen, tj. z koniecznosci odkrywana spotecznie (inaczej — jak i gdzie mogta by sie skry-
stalizowac?) — to organizacja (zgodne z okreslonymi zasadami roztozenie w czasie) materiatu
muzycznego, inaczej méwiac, organizacja ruchu muzycznego, bowiem nieruchomy materiat
muzyczny nie istnieje. Naturalnie, zasady tej organizacji nie sg zasadami indywidualnej swia-
domosci, lecz zasadami spotecznymi. Wyrastaja one z praktycznych potrzeb, srodowisko je
przyswaja i wybiera te najistotniejsze. Owe praktyczne potrzeby poszerzajg swoj zakres w mia-
re rozwoju kultury: od intonacji, utrwalonych w tym czy innym srodowisku w celach czysto
utylitarnych (sygnalizacja, pierwotna magia i medycyna itd.), po moment, gdzie muzyka siega
juz do ztozonych potaczen dzwiekowych z wyraznym rozgraniczeniem ich funkgji i staje sie
obiektem przyjemnosci estetycznej, jednak i na tym etapie zaden gatunek muzyki nie utrzyma
sie, jesli nie zostanie przyswojony spofecznie, jesli wiasciwe mu srodki wyrazu nie sg rezultatem
spotecznego wyboru i jego dalszych wariantdéw. Czym sg w muzyce tzw. dzieta klasyczne i cate
okresy klasycyzmu, jesli nie okresami twodrczosci, w ktérych organizacja materiatu osigga taki
poziom zrozumienia i powszechnego obowigzywania w odbierajgcym tg twdrczosc srodowisku,
ze zasady i formy tej organizacji wyznaczaja kierunek i stajg sie prawem dla wielu przysztych
pokolen, a komponowana wedtug tego prawa muzyka zyskuje status wzorca'.

Kilka akapitow dalej Asafiew podkresla nieprzypadkowosc uzycia danych po-
taczen dzwiekowych w utworze, ktéra wynika ze swoistego doboru spotecznego:

Forma jako proces i forma jako skrystalizowany schemat (dokfadniej: konstrukgja) to dwie strony tego
samego zjawiska: organizacji ruchu spotecznie uzytecznych (wymownych) potgczen dzwiekowych'.

> Qopma - He MosbKO KOHCmMpykmueHaa cxema. ®opma, nposepsemas HA CJyX, UHo20a
HeCKOTbKUMU NOKOJIEHUAMU, M.e. HenpeMeHHO COYUasIbHO 0BHApyXeHHAs (UHAaYe — KaK u 20e oHa Mo2/a
66l OKPUCMANIU308AMBCA), — Op2AHU3AYUA (3KOHOMepPHOe pachpedesieHue 80 8peMeHU) My3bIKa/TbHO20
Mamepuana, uHade 2080p#, 0P2aHU3AUUA My3bIKA/IbHO20 08UXeEHUS, UBO HENOOBUXHO20 MY3bIKA/TbHO20
mamepuana 80obuie Hem. EcmecmeeHHo, Ymo NPUHYUNGI 3MoUl Op2aHU3aUUU — NPUHYUNGI He UHOUBUOYATbHO20
CO3HAHUSA, d NPUHYUNLI COYUabHble. OHU 8bIPACMAlOM U3 pnakmuyeckux nompe6Hocmed, cpedad ux yceausaem,
om6upaem Haubosee Heobxodumele. [I[pakmuyeckue nompebHocmu pazodsuz2alom ceou pamku no mepe
passuMus Kysbmypbl: om UHMOHAYUU, 3aKpenuswuxcsa 8 mol Usu UHoU cpede 8 cusly HenocpedcmeeHHO
ymusumapHeix yesnel (CuzHanu3ayus, nep8obbimHas Mazus u MeouyuHd u.m.o.), My3biKa 80cX00UM 00 C/I0OXKHBIX
38yKOCOuYemaHuli co Cmpoaum pasepaHudeHuem ux GyHKYul — U cmaHosumca 06xeKmMoM 3cmemu4ecKozo
HACNIAXOHUSA, HO U HA 3MOM Nymu HU 00UH 8UO My3bIKU He 8bIXUBAEM, €C/IU OH He YCBOeH COYUAbHO, ecu
cpedcmea 8bipaxeHus, npucyujue OaHHOMY 8udy, He npedcmassiam cobol pe3y1bMamos coyuanbHo20
om6opa u 0asbHeliWux 8apuaHMos 3mux 0aHHbIX. Hem ABAIOMCA 8 My3blKe MAK HA3bIBAeMble KiiaccudecKue
npou3ssedeHus U yesibie Sn0XU KAAaccuyu3md, Kak He pepuodamu meopyecmad, Ko20a opeaHu3ayus Mamepuana
docmuzaem makoul cmeneHu NOHAMHOCMU U 0653amesibHoCMu 0718 8ocpnuHUMaroweli cpeodbl, 4mo NPUHYUNbI
3mol op2aHu3ayuu u popmsl ee cmaHosamcs 0anexko enepeo, 0715 HECKOIbKUX NOKOIeHUU, HOpMAamueHbIMU,
a meopumas Ha 3moli 6ase My3sika cuumaemcs obpasyosou. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 22.

6 Qopma Kak npoyecc u popma Kak OKpUCMaAsnIu308aswidaca cxema (8epHee: KOHCMpPYKYus) — 0e
CMOPOHbLI 00HO20 U MO20 Xe ABJIeHUA: OP2aHU3AUUU OBUXEHUS COUUAIbHO NOJIE3HbIX (BbIPA3UMESbHbIX)
3gykocouemarud. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 23.
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Na kolejnych stronach Wstepu Asafiew formutuje teze o istnieniu pewnych
stuchowych upodoban, uwarunkowanych spotecznie, historycznie i kulturowo.
Konfrontacja tego , intonacyjnego zapasu”'” odbiorcy z nieznanym mu wcze-
$niej utworem powoduje okreslone reakcje. Dzieki interakcji dzieta muzycznego
i umystu stuchacza, zaopatrzonego w spotecznie uwarunkowane sktonnosci
i preferencje, ksztattuje sie forma muzyczna jako proces nieustannego $cierania
sie tego, co nowe z tym, co juz przyswojone:

Zapamietywanie muzyki, przy jej statym uptywie i koniecznosci ciggtego poréwnywania jed-
nakowych i niejednakowych intonacji, zaktada obecnos¢ w swiadomosci cztowieka (cztowieka
danej epoki, srodowiska i okresu czasu) pewnej sumy od dawna krystalizujacych sie potgczen
dzwiekowych (,,intonacyjny zapas”). U jednego cztowieka suma ta jest wieksza, u innego mniejsza,
jednak, ogdlnie rzecz biorac, kazda epoka i kazda warstwa spoteczna posiada n intonacji, na
tyle utrwalonych w swiadomosci, ze stuchanie utworoéw, w ktorych wspoétdziatanie nawykowych
potfaczen dominuje nad wspétdziataniem nienawykowych, daje wiekszg przyjemnos¢, niz od-
bior muzyki, w ktorej przewazaja intonacje jeszcze nie przyswojone i dla przyswojenia ktérych
konieczna jest aktywnosé¢ poznawcza na wysokim poziomie. W takich przypadkach proces
poréwnywania tozsamego i r6znego materiatu z koniecznosci komplikuje sie, przy pierwszym
kontakcie (pierwszym wystuchaniu) kazde nieprzyswojone zdarzenie muzyczne jawi sie nie tylko
jako zaburzenie réwnowagi elementdw, lecz jako szum, chaos czy brak formy. Przy kolejnych
odstuchaniach zarysowuja sie kontury: rozumienie muzyki rozpoczyna sie od zapamietywania
potaczen blizszych naszemu poznaniu i poréwnywania ich z tymi mniej znanymi. Odbiér pro-
wadzi do przyswojenia sobie formy (co wcale nie znaczy, ze stuchacz powinien zna¢ nazwy form
— schematéw i je rozrézniac: rzecz w tym, aby rozpozna¢ porzadek, prawidtowos¢ roztozenia
pofaczen dzwiekowych, ktérego podstawa, jak juz powiedzielismy, jest zapas utrwalonych
w $wiadomosci intonacji; bez nich, tzn. w obcym dla danego srodowiska systemie intonacji,
trudno rozumie¢ muzyke — co zachodzi gdy np. Hindus czy Chifczyk stucha muzyki europejskiej
i odwrotnie, kiedy Europejczyk stucha muzyki innych kultur). Kiedy przyzwyczajamy sie do danej
muzyki, odbiér potaczen dzwiekowych zachodzi niejako na mocy inercji, zas energia potrzebna
do ,wstuchiwania sie” w muzyke przeksztaica sie w czyste delektowanie sie muzyka'®.

Asafiew w swojej analizie idzie dalej. Dostrzega problemy zwigzane z zalezno-
$cig recepcji muzyki od stopnia profesjonalnego don przygotowania. Cho¢ proces
odbioru muzyki przebiega inaczej u zawodowego muzyka niz u amatora, obaj
muszg zmierzy¢ sie z tym samym zadaniem — uchwyceniem jednosci w wielosci.

"

7 Tamze, s. 33.

'8 3anomuHaHue My3bIKU Npu ee NOCMOAHHOU MeKy4ecmu u Npu Heo6xo0UMOCMU NOCMOAHHO20
CpaBHUBAHUS MOXOeCMBeHHbIX U HEMOXOeCmeeHHbIX URMOHAYuUt npednosiazaem Haau4ue 8 CO3HAHUU Yesoeeka
0aHHoU 3noxu, cpedbl U OaHHO20 OMpe3Ka 8peMeHU HekomopoU CyMMbl U30A8HA OKPUCMAIIU308ABLUUXCA
38yK0ocouYemMaHuli (<UHMOHAUUOHHbIU 3andc»). Y 00H020 Yenogeka ux 60s1buie, y 0py2020 MeHbUIE, HO 8 UesTIOM
Ka»0as 3noxa u Kaxobili knacc 06;1adaem n'HbIM YUCSIOM UHMOHAYUL, HACMOJIbKO YCMOABWUXCA 8 CO3HAHUU,
4mo csywaHue npousgedeHuli, 8 KOMopbIx 83aumodelicmaue NPUBbIYHbIX COYemMaHuti 0OMUHUpyem Hao
Henpusbl4yHbIMU, docmassisem yoosoibcmaue 60/blue, YeM 80cnpusmue My3biKu, 8 Komopol npeobnadarom
UHMOHAYUU ewe He yCBOeHHbIe U 01181 yCBOEHUS KoOmOpoU HYXHA KpaliHe NO8bIUEHHAs 0esmeIbHOCMb CO3HAHUA.
lpoyecc cpasHUBAHUA MOXOeCMBeHHO20 U HEMOX0ecmeeHH020 Mamepuasnd 8 MAkux C/1y4asx HeCOMHeHHO
YCITIOXHAEMCA, U NPM NEPBOM C/TyWaHUU 8CAKAA HENPUBLIYHAA My3bIKa Npedcmasifiemcs CO3HAHUIO yxe He
MOJIbKO KaK 0CMpo Heycmol4ugoe pasHoBecue 371eMeHMo8, ee CoCMasalouiux, d Kak CnioWwHOU Wym U Xaoc
u 6ecghopmeHHocmb. [pu NOBMOPHbIX CYWAHUSAX BbIACHAIOMCA 04ePMAHUA: NOHUMAHUE My3bIKU Ha4YUHAemcsa
€3anoMUHaHuUsA coomHoweHud, 6osiee 3HaKOMbIX CO3HAHUIO, U UX CPABHUBAHUA C MeHee 3HakombiMu. Om6op
npusoduUM K yc8oeHuto hopmbl (4mo 808Ce He 03HAYdem, Ymo C/Iyuiamesib 00/IKeH 3HaMb Ha38aHUSA (POPM-CXeM
U Ux paznu4ams: 010 8 yc8oeHUU pacnopaoKd, 3aKOHOMepHOCMU pacnpedesieHus 38yKocoyemanud, 8
0CHOBe Yez20, Kak Bbl10 CKA3aHo, npednosiaeaemcs 3andc 8 CO3HAHUU Yxe yCMOoABWUXCA UHMoHayudl; 6e3
HUX, M.e. Haxo0Acb 8 Yyx0ol daHHOU cpede UHMOHAUYUOHHOU cucmeme, mpyoHO «<NOHUMAMb» My3bIKYy, Ymo
U npoucxodum, ko20a UHOYC UaU Kumaey, cJiyuiaem esponelickyro My3slKy U, 06pamHo, esponeuy, — My3biKy
yyxO0bIX eMy Kysiemyp). Ko20a k My3biKe npugeikarom, mo 8ocnpuamue 38yKoco4emanuti npoucxooum yxe no
UHEepYuU U 3Hepaus «8C/TyWUBAHUA» Nepexooum 8 cmaodulo «<HAC/IaXX0eHUs» My3bIKOU.
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Muzyk — profesjonalista i przecietny stuchacz réznia sie od siebie tylko tym, ze pierwszy
posiada w swoim umysle o wiele wiecej gotowych, wyraznie usystematyzowanych relacji
dzwiekowych, podczas gdy przecietny stuchacz ma ich mniej i wystarczajace jest dla niego
kierowanie sie stuchowymi nawykami i poznawanie oddzielnych elementéw, nie zas badanie
ich jako catosci. Jednakze uprzedzenie wobec nowosci nie jest mniejsze u profesjonalistow
(w poréwnaniu ze zwyktymi mitosnikami muzyki). Czesto nawet sie zwieksza z powodu
niezdolnosci do wejscia w cudzy tok myslenia, do ktérego profesjonalista nie przywykt — az
w takim stopniu osadzaja sie i dziataja w jego umysle (niejako obezwtadniajac go) przyswo-
jone (na drodze muzyczno-profesjonalnej praktyki) normy i formuty, dotyczace potaczen
dzwiekowych i wszelkich zmian'.

W kontekscie kulturowych i spotecznych uwarunkowan intonacji muzycz-
nych, tkwigcych w umysle kazdego z nas, szczegélne zadanie stoi przed kom-
pozytorem, ktéry formujac dzieto muzyczne, musi by¢ nie tylko swiadomy ich
istnienia, lecz takze (a moze przede wszystkim) umiec je przezwyciezy¢, wyjsc
poza ustalone schematy:

Inercja lub aktywnos¢ w twodrczosci kompozytorskiej zalezy od takiego wyboru miedzy tkwigcymi
pasywnie w pamieci potgczeniami, od dawna przyswojonymi (twdrczos¢ po najmniejszej linii
oporu polega na tworzeniu kombinacji i wariantéw relacji dzwiekowych, do ktérych stuch jest
przyzwyczajony), a tym jeszcze ,,nie przezwyciezonych materiatem”, miedzy zupetnie racjonalnie
uzasadnionymi powigzaniami dzwiekéw a (jak na razie) niewyjasnionymi, jawigcymi sie jako
irracjonalne, odkryciami i nowymi perspektywami?.

Konkludujac poglady Asafiewa na dzieto muzyczne jako obiekt zanurzony
W rzeczywistosci, warto przytoczy¢ fragment, w ktérym te przemyslenia splatajg
sie z problematyka formy i tresci. Asafiew krytykuje ten dualistyczny podziat
wiasnie w oparciu o stwierdzenie istnienia w umysle kazdego cztowieka form
.pierwotnych”.

To formalistyczne podejscie do zagadnienia odegrato niezwykle szkodliwg role, oddzieliwszy
forme od intonacji, i doprowadzito do absurdu dualizm formy i tresci, pomijajac fakt, ze mu-
zyka, jako czuciowo bezposrednie poznanie swiata, uzewnetrznia swoj materiat w formach
ruchu, zorganizowanych przez ludzkg wiedze i umiejetnosci (technika sztuki). (...) Cztowiek
naszych czasow moze nawet nie podejrzewac istnienia gam i nie studiowad ,elementarnej
teorii” muzyki, a jednak pierwotne zestawienia dzwiekéw (a tu juz mozna moéwic o formach)
wchodzace w skfad europejskiego systemu muzycznego, zapadty w jego pamiec¢ i umyst na
drodze doswiadczenia w odbiorze muzyki — czy to w domu, czy na ulicy, na koncercie, w kinie

19 My3seikaHm-cpeyuanucm u pa0ogol c/iywamess pasaudaromcs 0pye om opy2a mossko 8 mom
OMHOWeHUU, YMO y Nepsozo 8 CO3HAHUU 20pa300 60/1bWUL 3aNac 20mMosbix, CMpPO20 CUCMeMamu3upO8aHHbIX
38YKOCOOMHOWEHUU, M0o20d Kak y pA008020 C/Tywamess Ux MeHbuUle, U OH Yalje 8ce20 y008/1emeopAaemcs mosibko
NPpUBLIYHBIMU C/TyXOB8bIMU HABLIKAMU U y3HABAHUEM 0mOesibHbIX MOMEHMO8, a He obweli (hyHKUUOHAIbHOU
ux cesAsu. CmeneHb npedybexxoeHus K HOBOMY, OOHAKO, meM CaMbIM He yMeHbwdemcs y cneyuanucmos 8
CpasHeHUU ¢ MoJIbKO JIlobumenamu My3wviku. Hepedko oHa daxke noseluidemcs y HUX U3-3a HeCNocobHocmu
NPOHUKHYMb 8 Yy 0bIl U HenpusblYHbIL CK/1A0 MbIUIEHUSA: HACMOJILKO 8/1CMHO 8 UX CO3HAHUU ocedarom u
0Oesialom e20 UHEPMHbIM NPOYHO YCBOEHHbIE 8 MYy3bIKA/IbHO-NPOpEeCCUOHATbHOU NPAKMUKe NpUBsbIYHbIE HOPMbI
u hopmysibl 38yKocouemaruti u nepecmaHo8ok. OOHA Nocs1e008amesibHOCMb HeU3bexHO 8bi3bisaem Opyayio, u
8CAKAA HEOXUOAHHOCMb NPOPECCUOHAITbHBIM CYXOM OUWYUIaemcs KaK pe3Koe HapyuleHue 3aKOHOMEPHOCMU.
B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 33.

2 YlHepmHOCMb UNU AKMUBHOCMb 8 KOMNO3UMOPCKOM Meopyecmae 3a8ucum om makozo 8si6opa
Mex0y NaccusHo NpebbisarowUMU 8 NAMAMU, U30a8HA YyCBOEHHbIMU COYeMAaHUAMU (MBopYecmMe0 No AUHUU
HaumeHbWe20 CoNpoMus/ieHUs 8ce20a NOKOUMCA Ha KOMOUHUPOB8AHUU 8 npocmeliluux 8apuaHmMax npusbIYHsIX
CJ/IyXy coomHowlieHul), U euje «He npeo00sIeHHbIM MAMEPUANOM«, MeXOY 8POJIHE PAYUOHAIbHO 060CHOBAHHBIMU
conpsxKeHUAMU 38yK08 U 00 Nopbl 00 8peMeHU He0bBACHUMbIMU, KaXyWUMUCA UPPAYUOHAIbHBIMU, HAXOOKaMU
U Hogblmu nepcnekmusamu. Tamze, s. 33.
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czy w restauracji — i on, sam tego nie bedac swiadomym, odczuwa emocjonalne dziatanie
muzyki tylko poprzez jej formy?'.

Istotng kategorig w estetyce marksistowskiej jest tak zwany ,, zmyst estetycz-
ny"”. Warunkuje go rozwdj pracy spotecznej, rozumianej jako praktyczno-po-
znawcze opanowanie rzeczywistosci. Proces opanowania rzeczywistosci ma
zaroéwno charakter subiektywny, jak i obiektywny. Wigze sie on z oswajaniem
przez cztowieka zastanej rzeczywistosci przyrodniczej i spofecznej. Wartosci
estetyczne jednak wykazujg wobec niego autonomie. Stanistaw Pazura wy-
mienia cechy charakterystyczne zjawisk estetycznych zaproponowane przez
Marksa??: autotelicznos¢, niepraktycznosé czy autylitarnosé (przeciwstawianie
sie przezyciom powigzanym z praktyczno-zmystowym poznaniem swiata) oraz
ateoretycznosc¢ (przeciwstawianie sie doznaniom czysto intelektualnym). Zda-
niem Pazury autonomia zjawisk estetycznych jest jednak wzgledna — zjawiska
estetyczne

nie stanowig faktéw izolowanych od zasadniczych zadan i celéw cztowieka. Przeciwnie, petnig
one doniostg funkcje spoteczno-wychowawcza, zwigzang przede wszystkim z ich globalnym
i harmonijnym charakterem. Bowiem globalnos¢ i harmonia struktury psychicznej cztowieka
stanowia zaréwno warunek przezy¢ estetycznych, jak i podstawowa ceche petnej osobowosci
ludzkiej. | odwrotnie — przezycia estetyczne sg istotnym elementem rozwijajgcym te podsta-
wowe przymioty petnego cztowieka. Cztowiek jest takze, czy raczej winien stac sie i staje sie
w procesie rozwoju spotecznego homo aestheticus?.

W estetyce marksistowskiej istotna role petni réwniez dialektyka, za pomoca
ktorej wyjasniany jest przebieg rozwoju zjawisk estetycznych. Zwigzany jest on
m.in. z procesami alienacji i dezalienacji. Marks stawia teze o negatywnym wpty-
wie ustroju kapitalistycznego na kulture artystyczng — ustroju, ktéry powoduje
alienacje artysty, jego dzieta oraz jego odbiorcy. Kapitalizm sprzyja komercjalizacji
sztuki, przez ktdrg zanikajg wiezi miedzy tworcag a odbiorcg, wymagania zas
estetyczne catego spotfeczenstwa zostajg obnizone. Zagadnienie alienacji sztuki
nie zostato jednak podjete przez Asafiewa w Formie muzycznej jako procesie.

4. Podsumowanie
Pogtebione studia nad Formg muzyczng jako procesem Borisa Asafiewa prowadza

do stwierdzenia ztozonosci tytutowej koncepcji i jej uwiktania w zagadnienia
nierzadko wykraczajace poza Scistg teorie muzyki. Wprawdzie w niniejszym

"

21 Omo ¢popmanucmckoe npedcmassieHue cbl2pdsio KpaliHe 8pedHyto posb, omoesnus opmy om
UHMOHaAyuu, u 0oseso 00 abcypda Oyanu3m hopMbl U COOEPXKAHUSA, MUHYA hakm, 4mo My3blKa KaK 4y8CMeeHHO
HenocpedcmaeHHOe NO3HAHUE MUPA eCmb 06HAPYXeHUe Mamepuasna 8 (hopmax 08UXKeHUs, Op2aHU308AHHbIX
4es108€4eCKUM CO3HaHUeM U yMmeHueM (mexHUKa Uckyccmaa). (...) lopoxaHuH Haweli 5noxu Moxem 808ce He
N0003pesams o Cywecmeo8aHuU 2aMM U He U3y4dmb «31eMeHMAapHol meopuu» My3biKU, HO NePBUYHO-OCHOBHbIe
38YKOCOOMHOWeEHUS (a 3mo yxe ¢hopMbi) esponelickoli My3bIKaibHOU cUCMeMbl 3aNasu 8 e20 CO3HAHUe U e20
namame u3 onbima 80cnpuAMUSA My3biKu — 6y0b mo doma, Ha y/iuye, 8 KOHYepMe, UsU 8 KUHO, UJTU 8 pecmopaxe,
— U OH, Cam Mo20 He N0003pesas, UCNbLIMblBaem 3MOUUOHAIbHOe 8030elicmaue My3blKU MOJIbKO Yepes ee
¢opmer. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 60.

22 Por. S. Pazura, dz. cyt., s. 78-80.
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artykule mysl rosyjskiego muzykologa zostata zaledwie zarysowana, jednak
nawet tak skrotowe przedstawienie ujawnito ujecie czterech wymiaréw formy
muzycznej. Asafiew rozwaza jg bowiem jako zjawisko dialektyczne, energetyczne
oraz socjologiczne, a takze umozliwianie jej poznania przez intonacje.

Whprawdzie szerzej oméwiono jedynie perspektywy dialektyczng oraz socjo-
logiczna, niemniej nalezy podkresli¢, ze wszystkie cztery uzupetniajg sie wza-
jemnie i sg ze sobg powigzane w tak wielkim stopniu, ze jest wrecz niemozliwe
zupetne ich odseparowanie i osobne potraktowanie. Mozna tez wykaza¢, ze
koncepcja dialektyczna w szczegdlny sposéb taczy sie z koncepcja energetyczna,
a socjologiczna — z intonacyjna.

Co wynika z pierwszego ze wspomnianych zwigzkéw? W jego swietle for-
ma muzyczna przedstawia sie jako swoisty konglomerat sit, ktére znajduja
sie w ,stanie chwiejnej rownowagi”, dialektycznym napieciu. Dialektycznie
powigzane, kontrastujgce ze sobg zjawiska, tworza swego rodzaju rytm,
wedtug ktérego konstytuuje sie forma muzyczna. Forme muzyczng poznaje-
my wtasnie dzieki wychwytywaniu relacji, w jakich pozostajg kompleks-teza
i kompleks-antyteza. Dzieto muzyczne jako catos¢ mozemy pozna¢ w petni
tylko w ruchu. Co wiecej — Asafiew konstruuje koncepcje formy, zaktadajac
jego celowosc. Forma muzyczna staje sie zatem obiektem dynamicznym, jej za$
wielowymiarowa analiza dokonywana jest przy pomocy terminéw z dziedziny
mechaniki (w czym Asafiew podaza sladem Kurtha). Totez naczelng kategoria,
taczaca dialektyke przebiegu dzieta z czasowym charakterem muzyki, jest
u Asafiewa ruch muzyczny.

Zestawmy teraz watki socjologii muzyki z koncepcja intonacyjng. Forma
muzyczna w tym ujeciu jest zjawiskiem zdeterminowanym spotecznie (jedno
z naczelnych haset marksizmu gtosi wszak, ze baza ekonomiczno-spoteczna
warunkuje nadbudowe kultury). Ujawnia sie ona dzieki intonacji. Odpowiednia
intonacja muzyczna to taka, ktéra moze zostac jak najproduktywniej i naj-
skuteczniej przyswojona przez odbiorcow, tj. odpowiada na potrzeby swoich
czasow. Asafiew pisze:

zasady tej organizacji [tj. organizacji formy — przyp. M. R.] nie sa zasadami indywidualnej
Swiadomosci, lecz zasadami spotecznymi. Wyrastajg one z praktycznych potrzeb, srodowisko
je przyswaja i wybiera te najistotniejsze?t.

Zdaniem Asafiewa kazda epoka posiada swéj ,intonacyjny zapas”, czyli zestaw
uwarunkowanych spotecznie, historycznie i kulturowo upodoban. ,Intonacyjny
zapas”, jako to, co juz przyswojone, zostaje przeciwstawiony muzyce nowej,
jeszcze niezaakceptowanej przez umyst stuchacza. Miedzy nowg intonacja i po-
siadajgcym swoje spoteczne uwarunkowania i preferencje aparatem odbiorczym
stuchacza toczy sie wieczna walka ,,przyswojonego” z ,,nieprzyswojonym®. Jest
to sytuacja dialektyczna, w jej bowiem efekcie z przeciwienstw wyksztatca sie
synteza: to, co byto nowe, staje sie czescig intonacyjnego zapasu i w przysztosci

"

24 [IpuHyuNsl 3Mou op2aHu3ayuU — NPUHYUNLI He UHOUBUOYATbHO20 CO3HAHUSA, d NPUHYUNGI COYUATTbHYIE.
OHu sblpacmaiom u3 pnakmuuyeckux nompebHocmed, cpeda ux yceausaem, ombupaem Haubosiee Heobxo-
dumere. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 22.

55



56

Marta Rendecka

bedzie juz jako ,to, co przyswojone” opozycjg wobec ,tego, co nowe". Re-
zultatem dialektycznego ruchu jest zas forma muzyczna jako proces — proces
polegajacy na nieustannej walce.

Na zakonczenie podkreslamy odrebnos¢ koncepcji Asafiewa wzgledem
wszelkich ,,architektonicznych” (jak je nazywa Asafiew) uje¢ formy muzycznej.
Wydaije sie, ze celem Asafiewa byto nie tylko ujecie w stowa swojej wizji formy
muzycznej, lecz takze (a moze przede wszystkim) sformutowanie pewnego postu-
latu badawczego, wzywajgcego wszystkich (teoretykéw muzyki, muzykologow,
kompozytoréw, wykonawcédw, a nawet stuchaczy-amatoréw) do spojrzenia na
forme muzyczng w inny sposéb, niz robita to m.in. szkota Riemanna. Niechaj
konkluzjg bedzie cytat z Asafiewa:

Stoi teraz przed nami zadanie omoéwienia jednej z najprostszych i najoczywistszych réznic
miedzy formalnym, abstrakcyjno-architektonicznym ujeciem formy muzycznej jako niemego
schematu poza intonacyjnym zjawiskiem, a nauka o formie jako procesie, caty czas odczu-
wanym i sprawdzanym za pomocg stuchu. Pojecie formy, jako krystalizujagcego sie w Swia-
domosci procesu formowania muzyki, tym samym nie zanika, lecz uzupetnia sie i wzbogaca.
Zgtebianie wytacznie relacji przestrzennych (wspétdziatanie symetrycznych i asymetrycznych
elementdw konstrukcyjnych) bez dostrzegania wzajemnego cigzenia intonacyjnego, tj. samego
aktu formowania muzyki, daje jedynie obraz wykoncypowanych, postrzeganych wzrokowo
podziatéw rytmicznych. Takie ujecie oddziela formy-schematy od samej muzyki i tworzy prze-
pas¢ miedzy zywa mowg muzyczng a jej formami. Wyglada to tak, jakby owa zywa mowa
muzyczna miata wypetnia¢ architektoniczne, gotowe i nieskazitelne formy-schematy tak jak
woda i wino naczynia réznych rozmiaréw; podczas gdy sama muzyka moze doskonale istnieé
bez jakichkolwiek schematéw?.

Marta Rendecka: Boris Asafiev's Concept of Musical Form — Between Marxist
Aesthetics and Hegel’s Philosophy of Music

In his main work — Musical Form as a Process — Asafiev discusses all aspects
of musical form: its conditions of existence, its internal structure, its ways of
functioning, the conditions for its perception, etc. Influenced by Hegel and
Marx, Asafiev studies the dialectical nature of musical form (the coexistence
of and the interaction between contrasting elements) and musical process.
Asafiev finds the origins of these dialectics in twzo phenomena: motion and
harmony. In his analysis of the first phenomenon, Asafiev introduces the idea
of “the state of unsteady balance” to describe musical motion. It appears to
be a set of contrasting forces. It is in fact a dialectical process. Every musical
construct is built according to certain rhythm, determined by changes of con-
trasting phenomena. The dialectical nature of the forming process is revealed
also by harmony and its influence on the listener. When music starts to play,
our hearing is engaged to perceive relations between sounds from the very first
sound. Later in the process of perception, the listener grasps the sequence of
sound complexes, where one complex is “incorporated” into another (synthesis).
Although Asafiev’s concept of music-forming process may resemble the Marx’s

% B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 136-137.
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“negation of the negation”, it seems adequate to trace it back to Hegel and his
ideas contained in Aesthetics.
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