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Idea muzyki absolutnej stata si¢ w ostatnich dekadach przedmiotem licz-
nych prac historycznych?. Nie znajdziemy juz dzis autora, ktory twierdzil-
by bez zastrzezen, ze absolutnos¢ muzyki w sensie X1x-wiecznym byta
czystym formalizmem. Nawet najbardziej radykalny przedstawiciel tego
kierunku, Eduard Hanslick, niczego podobnego nie gtosit. W stynnej de-
finicji stwierdzit, owszem, ze ,,trescig muzyki sg formy poruszane dzwie-
kami”2ifaktycznie uwazal, ze sg one nieprzektadalne na stowa jezyka. Co
jednak nie wyklucza bynajmniej odniesienia muzyki do sfery emotywne;j
oraz duchowej. Jesli chodzi o emocje, Hanslick nie przeczy, ze muzyka mo-
ze je pobudzac, i to w wielkim stopniu. Twierdzi jedynie, Ze to nie emocje

Zainteresowanie ta problematyka obudzit ponownie w latach 70. xx wieku Carl Dahl-
haus. Wymienmy kilka przyktadowych i znaczacych prac pézniejszych: John Neubauer,
The Emancipation of Music from Language: Departure from Mimesis in Eighteenth-Century
Aesthetics, New Haven 1986; Mark Evan Bonds, Music as Thought: Listening to the Sympho-
ny in the Age of Beethoven, Princeton 2006; Ruth Katz, A Language of Its Own: Sense and
Meaning in the Making of Western Art Music, Chicago 2009; Marc Evan Bonds, Absolute
Music. The History of an Idea, Oxford-New Yorkiin., 2014. Znakomitym wprowadzeniem
do tego zagadnienia jest rozdziat pt. Genealogia nowoczesnej europejskiej muzyki artystycz-
nej z ksiazki Karola Bergera Potgga sztuki (przet. Anna Tenczynska, Gdansk 2008).
Eduard Hanslick, O pigknie muzycznym. Przyczynek do rewizji estetyki sztuki dzwiekow,
komentarz i przektad Joanna Giel, Wroctaw 2017, s. 93.

‘The Object of Music is Life’. The Musical Form as an Organism or on the Paradoxes of Absolute Music
© 2025 by Marcin Trzgsiok. - This is an open access article licensed under the Creative Commons Attribution-
-ShareAlike International (cc-by-sa 4.0) https://creativecommons.org/licenses/by-sa/.
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decyduja o wartosci estetycznej sztuki dzwiekow. Nawet jednak w kon-
tekscie estetycznym sg one, jego zdaniem, nader istotne, przy czym tym,
co ma znaczenie, nie jest tres¢, ale dynamiczna forma emocji, ktorej ko-
relatem jest ruch formy muzycznej3. Jesli zas chodzi o kwestie ducha, to
ostatecznym uzasadnieniem sensu muzyki jest u Hanslicka to, ze ,,formy
ksztalttujgce sie z dzwiekow nie sg puste, lecz wypelnione, nie s otocze-
niem prozni, lecz duchem ksztaltujgcym sie z wnetrza” 4 (z tym zastrzeze-
niem, ze niemieckie stowo Geist ma szerokie pole semantyczne: od ducha
w sensie transcendentnym, przez umyst w sensie samoswiadomosci, az
po intelekt w sensie operacyjnym. Wieloznacznosc tego terminu powo-
duje, ze tezy Hanslicka podatne sg na rozne interpretacje5). Trzeba wiec
jednoznacznie stwierdzic, ze skrajnie waskie, czyli czysto formalistyczne
rozumienie idei muzyki absolutnej jest rezultatem mentalnosci autoréw
xx-wiecznych, ktorzy swe wnioski rzutowali wstecz, wypaczajac w ten
sposob zrodtowe intuicje romantykow i postromantykows.

Refutacja formalistycznej interpretacji
muzyKi absolutne;j

Chcac przeprowadzi¢ historycznie uzasadniong refutacje formalistyczne-
go rozumienia idei muzyki absolutnej mozna obra¢ dwie drogi: strategie
interpretacji semantycznej oraz strategi¢ analogii strukturalnych.

»Zatem co muzyka z uczu¢ moze przedstawia¢, jesli nie ich tres¢? Tylko ich dynami-
ke. Potrafi ona nasladowac ruch fizycznego procesu wedtug momentow: szybko, wolno,
silnie, stabo, wzrastajaco, opadajaco. Ruch jest jednak tylko wtasciwoscia, momentem
uczucia, a nie nim samym” (ibidem, s. 77).

Ibidem, s. 95. A w innym miejscu: ,,Komponowanie jest praca ducha w materiale ducho-
wym” (s. 96). Zob. tez: Carl Dahlhaus, Estetyka muzyki, przetozyl, wstepem i przypisami
opatrzyt Zbigniew Skowron, Warszawa 2007, s. 64.

Warto podkresli¢, ze Hanslick stosuje termin ,,duchowos$¢” w opozycji wzgledem ,,mate-
rialno$ci”. Przeciwstawiwszy muzyke architekturze, konkluduje: ,,Dzwigki, bedac natu-
ry bardziej duchowej i subtelniejszej niz jakikolwiek inny materiat artystyczny, ochoczo
przyjmuja do siebie kazdg idee artysty” (E. Hanslick, op. cit., s. 96).

Zob. Krzysztof Guczalski, Co, w gruncie rzeczy, podwazat Hanslick?, w: Peter Kivy i jego filo-
zofia muzyki, red. Anna Cheéka-Gotkowicz, Maciej Jabtonski, Poznan 2015, s. 307-322.
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Strategia semantyczna postuguje si¢ hermeneutyka opartg na znajo-
mosci toposéw muzycznych. Catkowicie odmienita ona odbidr klasyczno-
-romantycznej muzyki instrumentalnej. Wystarczy porownac Styl klasycz-
ny (1971) Charlesa Rosena?” z The Oxford Handbook of Topic Theory (2014)
pod redakejg Danuty Mirki8. Dzielgce te dwa tomy 43 lata to cata epoka:
czytajgc subtelne, ale czysto formalne analizy Rosena trzeba dzis wytezy¢
wyobraznig¢ historyczna, by przenies¢ sie¢ w owe zamierzchle czasy, w kto-
rych, wedle sugestywnego pordwnania Mirki, dzieta klasykow wiedenskich
przypominaty bialy marmur starozytnosci greckich, ogladany przez wi-
dzow nieswiadomych pokrywajgcej go niegdys polichromii, ktorej odpo-
wiednikiem muzycznym jest jest wielogtos toposow ozywiajacych dzis po-
nownie architekture symfonii klasyczno-romantycznych.

Ale to nie interpretacja semantyczna bedzie nas tu zajmowac, lecz dru-
ga opcja refutacji stereotypu romantycznej muzyki absolutnej, czyli stra-
tegia analogii strukturalnych. O ile strategia semantyczna jest konkretna
i dobrze ugruntowana w potocznym doswiadczeniu muzyki (bo stanowi
jakby naturalne przedluzenie tradycji renesansowych madrygalizmow, ba-
rokowych figur retorycznych i klasycznych toposow), to strategia analogii
strukturalnych stanowi wcigz pewne wyzwanie, cho¢ to wtasnie ona decy-
duje o odrebnosciioryginalnosci estetyki muzycznej X1xX wieku. Trudnosc
polega na tym, ze aspekty tresciowe jawia si¢ w jej swietle jako ambiwa-
lentne i stabo uchwytne. A powodem tych klopotow jest to, ze znaczenia
te nie sg semantyczne, a przynajmniej — nie sg semantyczne wprost. Kon-
cepcja ta zasadza si¢ na analogii miedzy muzykg a naturg. Zwornikiem
tych wzajemnych korespondencji jest koncepcja organizmu. Organizm za$
jest przejawem sit duchowych, regulujacych samoistny, dynamiczny i ce-
lowy rozwdj konkretnych form zywych, przeciwstawiany mechanicznemu,
deterministycznemu i martwemu swiatu Newtonowskiej fizyki.

Jedno z klasycznych sformutowan opozycji miedzy formg mechanicz-
ng a organiczng znajdziemy u Augusta W. Schlegla (w Wyktadach o sztuce
dramatycznej i literaturze, 1808):

7 Charles Rosen, Styl klasyczny. Haydn, Mozart, Beethoven, przet. Rafal Augustyn, Kra-
kow-Warszawa 2014.
8 The Oxford Handbook of Topic Theory, red. Danuta Mirka, Oxford-New Yorkiin. 2014.
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Forma jest mechaniczna wtedy, kiedy jej materia podlega wptywowi zewngtrzne-
mu na zasadzie zaledwie przygodnego dodatku, bez zwiazku z naturg tej formy

(jak wtedy, kiedy nadajemy jakis arbitralny ksztatt migkkiej masie, aby mogta go

zachowac po stwardnigciu). Natomiast forma organiczna jest wrodzona; rozwija

si¢ od wewnatrz, a swego ostatecznego ksztattu nabiera jednoczes$nie z catoscio-
wym rozwojem zalgzka®.

Romantyczne koncepcje muzyki jako organizmu bedziemy rozwazaé
w pieciu aspektach: historycznym, estetycznym, wychowawczym, formal-

nym ijezykowym.

Muzyka organiczna — aspekt historyczny

Johann Nikolaus Forkel w pierwszym zdaniu swej wydanej w roku 1788
roku Powszechnej historii muzyki zauwazyt:
Roéznych postaci, pod ktérymijawi si¢ muzyka przez tysiaclecia dazaca do swych
historycznych przeznaczen u starych i nowych ludéw, nie sposob wiasciwie roz-
patrzy¢ i oceni¢ bez odpowiedniego okreslenia jej stopniowego ksztattowania

sie od elementow pierwotnych az po najwyzsze i najdoskonalsze zjednoczenie
wszystkich czesci w catosé10.

Taka wizje historii cechuje catly zespdt zatozen, ktore odpowiadaja
biologicznej koncepcji organizmu. Po pierwsze, historia muzyki, tak jak
rozwdj organizmu, jest procesem. Po drugie, 6w organiczny proces histo-
ryczny polega na stopniowym przejsciu od stanu o matej ztozonosci do
stanu o duzej ztozonosci. Po trzecie, proces ten jest celowy — nakierowany
na catos¢, ktorej podporzadkowane sa tworzace ja czesci. Po czwarte, jak
w cytowanej wezesniej uwadze Augusta Schlegla, proces ten dokonuje si¢
spontanicznie, nieswiadomie i od wewnatrz, nie zas mechanicznie i pod
wplywem swiadomego oddziatywania z zewnatrz. Po piate wreszcie, war-
tosc sztuk, nauk i organizmdw (a wszystkie te trzy kategorie aktywnosci
Forkel traktuje jako twory naturalne), nie sprowadza si¢ do bycia zaledwie
etapem przejsciowym na drodze postepu. Twory indywidualne, owszem,

9 Cyt. za: Michael Spitzer, Metaphor and Musical Thought, Chicago-London 2004, s. 280.
10 Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, t. 1, Leipzig 1788, s. 1.
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posrednicza w procesie calosciowym, ale sg zarazem celami samymi w so-
bie. Ich wystgpienie jest konieczne i ma wartos¢ samoistng. Podkreslajac
centralng role, jakg w jego koncepcji odgrywa metafora biologiczna, For-
kel pisze:

Kazdy poszczegolny w tym nastepstwie stopni umieszczony czton mozna rozpa-
trywac takze ze wzgledu na niego samego. Sztuki i nauki przypominajg polipy,
ktdrych setki odcigtych cztondw zyja wlasnym zyciem i wszystkie wydaja si¢
mniejszymi wprawdzie, ale doskonatymi polipamil?.

Zasade, ktora sprawia, ze zarowno kazdy indywidualny twor, jak i uni-
wersalny proces ewolucji nakierowany jest na cel, okresla Forkel zapozy-
czonym z owczesnej biologii terminem Bildungstrieb, co mozna thumaczy¢
jako ,,instynkt ksztaltowania”, ,,poped ksztalcenia”, ,,sita formatywna”12.

Muzyka organiczna — aspekt wychowawczy

Bildungstrieb jest pojeciem bogatym w znaczenia. Rzuca si¢ w oczy jego
oksymoroniczno$¢, jakby byto ono preromantycznym odpowiednikiem
yuczonej niewiedzy”: Trieb wskazuje na instynkt, poped i nieswiadomosé,
Bildung zas konotuje zardwno formowanie w sensie biologicznej ontoge-
nezy, jak rowniez ksztalcenie, edukacje i swiadomosc. Dlatego przywo-
tuje na mysl Bildungsroman, czyli powies¢ wychowawczg (taka jak Lata
nauki Wilhelma Meistra Goethego), ktorej tematem jest ukazanie rozwo-
ju bohatera. Proces ten przebiega stopniowo, bo natura nie czyni skokow.

Ibidem. W ,,dtugim wieku X1x” powszechne, finalistyczne ujecia historii muzyki sg dzi$
w zasadzie nieobecne. Warto wiec odnotowa¢ smiatlg probe Krzysztofa Lipki, autora
ksiazki Pejzaz nadziei. Historyczny rozwdj muzyki jako proces o charakterze teleologicznym
(Warszawa 2010).

Poetologicznym odpowiednikiem pojecia Bildungstrieb jest Bildungskraft. Wprowadzit je
Karl Philip Moritz w eseju Uber die bildende Nachahmung des Schinen [O ksztattujacym
nasladowaniu piekna] (1788) — zob. Tzvetan Todorov, Teorie symbolu, przet. Tomasz Stro-
zynski, Gdansk 2011, s. 166. Wole jednak postugiwa¢ si¢ sformutowaniem Bildungstrieb,
gdyz akcentuje ono wyrazniej powinowactwo sztuki i natury.
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Analogicznie jak w rozwoju rosliny czy przebiegu historii muzyki, bohater
powiesci wychowawczej podlega zasadzie strib und werde (,,umrzyj i sie
stawaj”): kazda osiagnieta juz forma (np. kolejne mitosci Wilhelma) mu-
si obumrze¢, gdyz tylko w ten sposob moze zosta¢ przekroczona i prze-
wyzszona. W ten sposob ewolucja osoby osigga etapy coraz pelniejsze
idojrzalsze3.

Muzyka organiczna — aspekt estetyczny

Idea organicznego wzrostu wigze si¢ nie tylko z historig muzyki jako taka,
ale takze z poszczegolnymi dzietami. Esej E.T.A. Hoffmanna Beethovens
Instrumentalmusik (1810) ukazuje, jak subtelne i nieoczywiste sa zwiazki
miedzy absolutnoscia muzyki a metaforg organiczng.

Pierwsze dwa zdania tego szkicu to chyba najczesciej cytowane zrodio
historyczne dotyczace idei muzyki absolutnej:

Kiedy mowimy o muzyce jako sztuce samodzielnej, czy nie powinnismy mie¢ na
mysli zawsze i wylacznie muzyki instrumentalnej, ktora, wzgardziwszy wszel-
ka domieszka innej sztuki (poezji), wypowiada wtasciwa, w niej tylko dajaca si¢
rozpoznac istote sztuki muzycznej? — To najbardziej romantyczna ze wszystkich
sztuk, chciatoby si¢ nieomal rzec, ze jedyna sztuka autentycznie romantyczna,
gdyz jej jedynym przedmiotem jest nieskoficzono$é 4.

W tym exordium jedynym pozytywnym okresleniem sensu muzyki ab-
solutnej jest ,nieskonczono$¢”. Dalej Hoffmann precyzuje, jak to stowo
rozumiec¢:

13 Zob. Maria Janion, Maria Zmigrodzka, Odyseja wychowawcza. Goetheaiiska wizja czto-
wieka w Latach nauki i Latach wedrowki Wilhelma Meistra, Krakow 1998. Organiczny
charakter procesu dojrzewania i wychowania byt powodem, dla ktérego autorzy X1x-

-wieczni chetnie przeprowadzali analogie miedzy powiescia a symfonia. Zob. Anthony
Newcomb, Once More ‘Between Absolute and Program Music’: Schumann’s Second Sympho-
ny, »19-Century Music” 1984 nr 3, s. 233-250; Veijo Murtoméki, Symphonic Unity. The
Development of Formal Thinking in the Symphonies of Sibelius, Helsinki 1993, s. 19.

14 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Kreisleriana, Stuttgart 1996, s. 26.
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Muzyka otwiera przed cztowiekiem nieznane krolestwo, $wiat nie majacy nic
wspolnego z zewnetrznym swiatem zmystowym, ktory cztowieka otacza i w kto-
rym pozostawia on wszelkie uczucia okre$lone, aby oddac si¢ niewystowionej
tesknocie 5.

Domyslnym kontekstem filozoficznym tej tezy jest niemiecki ide-
alizm. Tradycja ta wywodzi si¢ od Kanta, ktory odrdznit sfer¢ noumenal-
na, czyli tajemniczy swiat rzeczy samych w sobie, od sfery zjawiskowej,
czyli $wiata rzeczy uymowanych w zmystowe formy naocznosciiintelektu-
alne kategorie pojgciowe. Przymiotnik absolutum oznacza po tacinie ,,nie-
zwigzany”, ,nieuwarunkowany”. Takie wtasnie sa cechy sfery noumenal-
nej. A poniewaz jest ona catkowicie wolna od ograniczen empirycznego
$wiata zjawisk, to mozna jg okresli¢ jako ,,nieskonczong”.

Termin ,,muzyka absolutna”, mimo ze nie pojawia si¢ w wywodzie Hof-
fmanna, jest w nim wiec niejako implikowany. W wgskim sensie estetycz-
nym wskazuje on na autonomie muzyki instrumentalnej, tj. na jej niezalez-
nosc od stowa (notabene, w tym wtasnie znaczeniu jako pierwszy uzyt go
Wagner, ktory ukut pojecie muzyki absolutnej niejako post factum, w dodat-
ku z intencjg krytyczna16). Natomiast w szerokim sensie ontologicznym od-
powiednikiem absolutu jest ,,nieznane krolestwo”, bedace niejako odwrot-
noscia ,zewnetrznego swiata zmystowego”. O ile w ograniczonym swiecie
zjawisk uczucia sg okreslone (w muzyce — przez stowa), o tyle w nieskon-
czonym $wiecie rzeczy samych w sobie sg one nieokreslone.

Czy mozna jednak powiedzie¢ o nich cokolwiek pozytywnego: nie tyl-
ko, czym te uczucia nie sa, ale takze, czym ewentualnie sa? Skarby tego
noumenalnego krolestwa kryja sie oczywiscie w wewnetrznej glebi umy-
stu (wszak stowo noumen pochodzi od greckiego nous, czyli ,umyst”).
To wlasnie muzyka pozwala w tych wymiarach si¢ zanurzy¢. Stynna de-
wiza Novalisa — ,,Tajemna droga prowadzi ku wnetrzu” 17 — nabiera

Ibidem, s. 26-27.

Zob. Carl Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przet. Antoni Buchner, Krakow
1988, s. 26.

Por. ,,Do wewnatrz prowadzi tajemnicza droga. Wiecznos¢, z jej $wiatami, prze-
szto$¢ i przyszto$¢é sg w nas albo nie ma ich nigdzie”. Novalis, Uczniowie z Sais. Proza
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u Hoffmanna precyzyjniejszego znaczenia: ,Tajemng droge ku wnetrzu
wskazuje muzyka”.

Brzmi to jak dotad calkiem optymistycznie. Ale stoneczna pogoda nie
jest dana raz na zawsze i wokot czajg sie juz cienie romantycznej ambi-
walencji — potmrok Eichendorffa i Schumanna, tragiczne idylle Chopi-
nowskich ballad 8, gorzka Schopenhauerowska metafizyka woli, mitosna
$mier¢ Wagnera. Otoz okazuje sie, ze droga ku wnetrzu nie prowadzi do
okreslonego celu. Nie dlatego, izby wiodta na manowce, ale z tej przyczy-
ny, ze takiego celu po prostu nie ma i by¢ nie moze. Przypomina ona ra-
czej asymptote, czy tez — by uzyc terminu Fryderyka Schlegla — jest ona
tendencja. Dlatego jedynym mozliwym pozytywnym okresleniem owych
uczué nieokreslonych, ktére budzi muzyka absolutna, jest ,,tesknota”.
Wiaze si¢ z nig poczucie braku, wieczne nienasycenie, co$ w rodzaju nie-
skonczonego spadania Alicji w glab kroliczej nory, ale zarazem — nieogra-
niczony proces, wzrost, jak w stynnym poemacie dydaktycznym Goethego
Metamorfoza roslin, w ktorym ontogeneza kwiatu staje si¢ analogia roz-
woju milosci.

Jak jednak odnie$¢ to wszystko do konkretnego doswiadczenia este-
tycznego? Zadajac to pytanie, zblizamy si¢ powoli do zrozumienia funkcji,
jaka petni analogia strukturalna muzyki absolutnej i organizmu. Opisujac
swe wrazenia z v Symfonii Beethovena, Hoffmann podkresla ich zlozo-
nosc i ambiwalencje. Dzielo wydaje sie zrazu chaotyczne i rozwichrzone,
niby sztuki Szekspira albo ,natchniona rapsodia” (ktorej gatunkowym
odpowiednikiem muzycznym bytaby fantazja). Ale z czasem utwor za-
czyna przypominac ,pickne drzewo, ktore wyrastajac z jednego zarodka,
wydaje liscie, kwiaty i owoce” 9. Odpowiednikiem zarodka jest, rzecz ja-
sna, tzw. motyw losu (choc okreslenie takie u Hoffmanna nie pada), ca-
te za$ dzieto — czyli ,licie, kwiaty i owoce” — traktuje Hoffmann jako
cigg przeksztalcen tego zalgzkowego motywu. W ten sposob spelnia si¢

filozoficzna — studia — fragmenty, wybral, przetozyt, wstepem i przypisami opatrzyt Jerzy
Prokopiuk, Warszawa 1984, s. 93.

18 Trzech, bo Ballada As-dur ma inny charakter.

19 E.T.A.Hoffmann, op. cit., s. 30.
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organicystyczny ideal jednosci w réznorodnosci. Rapsodycznym awersem
symfonii, jej strong najbardziej oczywistg jest roznorodnos¢. Rewersem
jest trudniejsza w percepcji jednosc. Stosunkowo tatwo uchwytng rekojmig
tej jednosci jest ,,wewnetrzne pokrewienstwo tematéw”, w ktérym prze-
jawia sie powszechnie zakladany w X1x wieku prymat pierwiastka melo-
dycznego nad rytmem i harmonia. Proces organicznego wzrostu wiacza
jednak w sfere jednosci takze inne, nietematyczne aspekty muzyczne —

,»Sposob spojenia dwdch czesci” 20 czy tez pojawiajgcg sie w odrebnych cze-
$ciach ,,wspdlng linie basu”21. Ale najsubtelniejsza, bo niematerialng i nie-
mal telepatyczna wiez stanowi pokrewienstwo, ,,ktore czesto przemawia
juz tylko wprost z ducha do ducha, i to wtasnie ono wiaze obydwa Allegra
i Menueta, zwiastujac szczegdlny geniusz mistrza” 22,

Hoffmann jakby od niechcenia przechodzi od metaforyki biologicznej
do psychologicznej, od zarodka do ducha. Taka ,,niefrasobliwo$¢” jest wy-
zwaniem dla umystow takich, jak nasze, poddanych kulturowej presji, by
sceptycznie podchodzi¢ do pomieszania porzadkow przyrodoznawczego
i humanistycznego, naukii sztuki. Co bynajmniej nie uprawnia do stawia-
nia romantykom zarzutu bezrefleksyjnej naiwnosci. Metafora organiczna
wiasnie takiemu scaleniu dyscyplin stuzyta i byta stosowana z premedyta-
cja. Romantycy z pewnoscig zrozumieliby nasze watpliwosci, cho¢ pewnie
daliby im odpdr, skoro sami chcieli przeciwdziatac¢ postepujacym na ich
oczach procesom parcelacji wiedzy, wskutek ktorych zdarza sie czesto, ze
nauka widzi drzewa, ale nie dostrzega lasu. Na szczescie nie ma sprzecz-
nosci miedzy nauka o drzewach a nauka o lesie. Blizsze rozpatrzenie sto-
sunku czesci do catosci, ich wzajemnych interakcji, wymaga jednak za-
wiazania kolejnego watku.

20 Ibidem,s. 32.

21 Ibidem.

22 Ibidem,s. 32-33.
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Muzyka organiczna — aspekt formalny

Najwazniejszym z autorow X1xX-wiecznych rozwijajacych mysl organiczng
w dziedzinie teorii form muzycznych byt Adolf Bernhard Marx (Die Lehre
von der musikalischen Komposition [Nauka kompozycji muzycznej], t. 14,
1837-1847). To zresztg wlasnie on powotal do zycia nauke o formach mu-
zycznych: wezesniejsze ujecia tego zagadnienia opieraly sie na analogii
do retoryki, czyli byly zalezne od jezyka, dopiero Marx potraktowat forme
muzyczng jako twor autonomiczny. W emancypacji tej kryje si¢ jednak
znamienny paradoks, ktory probujemy tu zglebic: otoz takze Marx w uza-
sadnieniu autonomii form muzycznych positkuje si¢ analogia, ale tym ra-
zem biologiczng.

System Marxa opiera si¢ na intuicjach Goethego2?3. Fundamentem
goetheanskiej koncepcji natury jest wspotdziatanie jej dwoch ,,kot nape-
dowych”24: biegunowosci (Polaritdt) i intensyfikacji (Steigerung). To dru-
gie pojecie trudno przettumaczyé: ,intensyfikacja” to zarazem ,,wzmo-
zenie” 25, jak i ,wznoszenie sie na coraz wyzsze stopnie” 26, dokonujace
sie poprzez przeobrazenie wyjsciowego uktadu bipolarnego. Nowa roélina
rozwija si¢ w trzech stadiach, z ktorych kazde osigga sukcesywnie oby-
dwa bieguny: wpierw rozszerzenia, nastepnie kurczenia. Przy czym kazde

Atakze, rzecz jasna, Hegla. Wspolnym mianownikiem tych dwoch zrodet inspiracji jest
dynamizm ,,stawania si¢”, czyli ujecie genetyczne, skoncentrowane na opisie rozwoju
polegajacego na przezwycigzaniu opozycji. Roznica dotyczy pierwiastka historiozoficz-
nego — dla Hegla centralnego, dla Goethego nieistotnego. Watki Heglowskie tu pomi-
jam. Syntetyczne ujecie ,heglizmu” Marxa mozna znalez¢é w: C. Dahlhaus, Idea muzyki
absolutnej..., op. cit., s. 336-339; oraz idem, Asthetische Primissen der ,,Sonatenform” bei
Adolf Bernhard Marx, w: idem, Klassische und Romantische Musikdsthetik, Laaber 1988,
s. 347-358. Zob. tez: Janet Schmalfeldt, In the Process of Becoming. Analytic and Philoso-
phical Perspectives on Form in Early Nineteenth-century Music, Oxford-New Yorkiin. 2011.
Cyt. za: Tadeusz Zatorski, Goethe mniej znany. Przektady i szkice, Gdansk 2011, s. 409.
Riidiger Safranski, Goethe. Zycie jako dzieto sztuki, przet. Tadeusz Zatorski, Warszawa
2022, 8. 541.

Johann Wolfgang von Goethe, Wybor poezji, wstep, wybor i przypisy opracowata Zofia
Ciechanowska, Wroctaw 1968, s. XL; T. ZatorsKki, op. cit., s. 409.
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kolejne stadium jest morfologicznie bogatsze, gdyz podlega metamorfozie,
inaczej mowigc — intensyfikacji?”.
Model ten stanowi ogolna wizje natury u Goethego:

Rozdwajanie jednosci, jednoczenie rozdwojonego — oto zycie natury; to wieczna
systola i diastola [w fizjologii: skurcz i rozkurcz serca — dop. MT], wieczne syn-
krisis i diakrisis [w retoryce: zestawianie i przeciwstawianie — dop. MT], wdech
iwydech $wiata, w ktérym zyjemy, dziatamy i jestesmy 28.

Przenoszac t¢ dynamike na zycie ludzkie, Goethe dochodzi do wnio-
sku, ze jego udany bieg powinien si¢ stosowac do recept Bildungsroman:

Zmuszeni jeste$my z jednej strony przyjmowac posta¢ indywidualnejjazni [uns
verselbsten], z drugiej zas zgodnie z pewnym regularnym rytmem nie zaniedbu-
jemy sposobnosci do wyzbywania sie tej postaci [uns entselbstigen] 2°.

Proces natury nie ma kresu, jest wiecznym stawaniem si¢. Jak zauwa-
zyt Michael Spitzer: ,,[m]orfologia Goethego nakierowana jest na zasady
formowania — Bildung — nie za$ na «formy» jako takie” 3°.

Marx zastosowal 6w model morfogenezy na wielu ptaszczyznach anali-
zy organizmu muzycznego. Zaczynem formy muzycznej jest biegunowosé¢
spoczynku (Ruhe) i ruchu (Bewegung), ktorag Marx uznaje za ,,pierwotng

J.W. Goethe, op. cit., s. 352.

Cyt. za: T. Zatorski, op. cit., s. 402. Ostatnie zdanie cytowanego fragmentu jest dokonang
w duchu panteistycznym parafraza sentencji swigtego Pawta z jego mowy na Aeropagu:
»Bow Nim zyjemy, poruszamy sie i jeste$émy” (Dz 17,28).

Cyt. za: ibidem.

Michael Spitzer, Metaphor and Musical Thought, Chicago-London 2004, s. 301. Roznica
miedzy ,forma” a ,,formowaniem” byla wyrazana w postaci rozmaitych opozycji poje-
ciowych. U Spinozy: natura naturans (przyroda rodzaca) vs. natura naturata (przyroda
zrodzona), u Herdera (w nawigzaniu do Arystotelesa): energeia (dzialanie, potencja) vs.
ergon (Wytwor, akt) [zob. C. Dahlaus, Estetyka..., op. cit., s. 11; T. Todorov, op. cit., s. 184],
u Noskego: forma formans (forma formujaca) vs. forma formata (forma uformowana)
oraz muzyka jako ruch vs. muzyka jako przedmiot (Frits Rudolf Noske, Forma formans.
Muzyka jako przedmiot i jako ruch, przel. Zbigniew Piotrowski, ,Res Facta”1982 nr 9,
s.214-229); u Meyera: struktury emergentne vs. struktury syntaktyczne (Leonard Bry-
ce Meyer, Style and Music. Theory, History, and Ideology, Chicago-London 1989, s. 198).
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opozycje i podstawowg forme wszystkich tworéw muzycznych” [der Ur-
gegensatz und die Grundform aller musikalischen Gestaltungen] 31

Latwo zauwazy¢, Ze wznoszaca si¢ sekwencja dzwiekow wzbudza poczucie wspi-
nania si¢, podniesienia, napigcia, zas sekwencja opadajaca, odwrotnie, odpreze-
nia, rezygnacji, powrotu do stanu spoczynku32.

Ta subiektywna zasada psychologiczna ma swoje obiektywne odpo-
wiedniki morfologiczne, z ktdrych najwazniejszy stanowi biegunowos¢
zdania (Satz) i przejscia (Gang). ,Zdanie” to ,,struktura prosta, samowy-
starczalna, domknieta”, ,,przejscie” natomiast ,,nie ma takiego formalne-
go domkniecia” 33. Zdanie jest spoczynkiem, przejscie — ruchem.

Forma muzyczna to proces polegajacy na aktualizowaniu potencji za-
wartych w zarodkowej biegunowosci spoczynku i ruchu. Proces ten prze-
biega na roznych poziomach intensyfikacji: od konstrukeji motywu, az po
wyrafinowany system teoretyczny morfologicznej metamorfozy form mu-
zycznych. Rzu¢my okiem na obie te skrajnosci. Nawet w opisie struktury
tak elementarnej jak motyw Marx podkresla dynamiczne wspotdziatanie
jego wewnetrznych opozycji (asumptem do tej ogolnej refleks;ji jest motyw
czotowy v Symfonii Beethovena):

Kazdy twor muzyczny rozwija si¢ jak organizmy w naturze, z zarodka [Keim],
ktory jednak, jak pecherzyki i komorki u roslin oraz w zwierzecych formach zy-
cia, sam w sobie takze musi by¢ uformowany — winien stanowic jedno$¢ dwoch
lub wiekszej liczby elementéw (dZwiekdw, akordow, jednostek rytmicznych),
czyli by¢ organizmem, bo inaczej nie mogiby zrodzi¢ innych organizmoéw. Taki

zarodek nazywamy ,motywem” 34,

Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, t. 3, Leipzig 1848, s. 103.
Ibidem.

Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, t. 1, Leipzig 1837, s. 24.
Adolf Bernhard Marx, Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, Berlin 1859, t. 1, s. 86.
Zauwazmy, ze tego samego typu metaforyke organiczng znajdziemy tez u Hanslicka
(cho¢ nie jest ona tam tak silnie eksponowana, jak u Marxa): ,,Kazda sztuka ma na celu
uzewnetrznienie idei zrodzonej w wyobrazni artysty. Jednak mysl ta jest w muzyce
dzwiekowej natury, a nie pojeciowej, ktora mogtaby zosta¢ przettumaczona na dzwigki.
Nie zamysl, aby muzycznie zobrazowaé okreslona namietno$¢, lecz wynalezienie okre-
$lonej melodii jest punktem, w ktorym poczatek bierze twdrczos¢ artysty. Przez owa
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Biegunowos¢ ruch/spoczynek przejawia sie tez w dynamicznym syste-
mie form muzycznych, dla ktérego punktem wyjscia jest najprostsza po-
sta¢ ronda: zdanie glowne, przejscie, zdanie gldwne (czyli trojfazowa for-
ma piesni ABA). Ekspansja tej rudymentarnej formy w kierunku wiekszego
zroznicowania polega, z jednej strony, na dodawaniu zdan pobocznych,
wsunietych miedzy zdanie gldwne a przejscie, z drugiej zas — na zwiek-
szaniu liczby refrenicznych powrotéw zdania gtownego. Te dwa sposoby
rozszerzania natrafiaja jednak na granice, za ktdra mnozaca si¢ réznorod-
nos$¢ grozitaby utratg poczucia jednosci. Dlatego pojawia si¢ naturalna ten-
dencja ku redukgji tej roznorodnosci — zgodnie z modelem rozszerzenia
i kurczenia, diastoli i systoli, wdechu i wydechu. W rezultacie owej reduk-
cji osiggamy najwyzszy stopnien rownowagi miedzy roznorodnoscig a jed-
noscig, czyli forme sonatowa: jej trojfazowos¢ (ekspozycja-przetworze-
nie-repryza) stanowi, rzecz jasna, intensyfikacje modelu prostego ronda
(zdanie glowne-przejscie-zdanie gtowne).

Dodajmy na marginesie, ze Marxowski system metamorfoz formal-
nych skrywa znaczacy paradoks: z jednej strony, Beethovenowska forma
sonatowa jawi si¢ jako szczyt, najwyzszy wykwit formy organiczne;j i telos
calej muzyki; z drugiej strony Marx szczegolng role przypisuje fantazji,
czyli gatunkowi catkowicie amorficznemu. Uznaje on fantazje za przejaw
zdobytej z trudem wolnosci ducha, ,,ktory nie zna innego prawa poza soba
samym”, dzieki czemu moze ,porzuci¢ wszelka z gory okreslona forme” 35.

pierwotna, tajemna site, ktorej warsztatu ludzkie oko nigdy nie przejrzy, w duchu kom-
pozytora pojawia si¢ temat, motyw. Nie mozemy cofna¢ sie poza [czas] powstania tego
pierwszego ziarenka, musimy je przyjac jako prosty fakt. Jesli wpadto ono do wyobrazni
artysty, wowczas rozpoczyna sie tworzenie, ktore — wychodzac od tego tematu gléwne-
go i ciagle si¢ do niego odwotujac — realizuje cel, by przedstawic¢ go we wszystkich jego
relacjach. Pickno samodzielnego, prostego tematu zapowiada si¢ estetycznemu uczuciu
z takg bezposrednioscig, ze nie dopuszcza ona zadnego innego wyjasnienia, poza co naj-
wyzej wewngtrzng celowoscig zjawiska, harmonia jej czgsci, bez odniesienia do istniejace-
go na zewnatrz elementu trzeciego. Podoba si¢ nam ono samo w sobie, niczym arabeska,
kolumna lub rzeczy pigknej natury, jak lis¢ czy kwiat” (E. Hanslick, op. cit., s. 96-97; emfa-
za— MT). TakZe cytowana na poczatku tego artykutu teza Hanslicka, iz formy muzyczne
s3 ,duchem ksztattujacym sie z wnetrza” jest samym rdzeniem estetyki organicystyczne;j.

35 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, t. 3, Leipzig 1848, s.236.
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Paradoks jednoczesnego wywyzszenia formy sonatowej i swobodnej fan-
tazji mozna potraktowac jako szczegolng posta¢ biegunowosci. Fantazja
zapobiega zastojowi zwigzanemu z doskonaloscig formy sonatowe;j. Na-
cisk na forme sonatowg jest wiec aspektem konserwatywnym mysli Marxa,
natomiast podkreslenie roli fantazji — rysem progresywnym, ktory wy-
ciaga konsekwencje z traktowania systemu form jako zewnetrznego tylko
przejawu tej niepowstrzymanej sity wewnetrznej, ktorg okreslilismy weze-
$niej mianem Bildungstrieb. Mozna by wrecz mowic o narodzinach formy
sonatowej z ducha fantazji: fantazj¢ umiescimy po stronie Trieb, a forme
sonatowa — po stronie Bildung.

Ekskurs epistemologiczny — analogia,
czyli myslenie jako postrzezenie

Jednym z problemdw, jakie nastrecza organiczna koncepcja form muzycz-
nych, jest jej aspekt epistemologiczny. Uzasadnienie organiczne absolut-
nosci muzyki zasadza si¢ wszak na analogii. Tymczasem analogie, nawet
historycznie istotne, niczego przeciez nie dowodzg, a sg co najwyzej po-
zywka dla metafor. Z takiej sceptycznej i racjonalistycznej perspektywy
termin ,,forma organiczna” ma nie wiekszg warto$¢ poznawcza niz ,burza
uczud”, ,rzeka czasu” czy ,,beczka $miechu”.
Ale Goethe stosowat analogie z premedytacja. Pisat:

Postugiwac si¢ w mysleniu analogiami nie jest czyms karygodnym; analogia ma
te zalete, Ze nie prowadzi i wiasciwie nie chce prowadzic¢ do konkluzji. Natomiast
indukeja jest szkodliwa; ma ona na oku z gory okreslony cel i zmierzajac do niego,
porywa za sobg zardwno fatsz, jak i prawde 3°.

Rzekoma wadg, ze analogia niczego nie dowodzi, Goethe obraca w za-
lete. Co wiecej, autor Zmyslenia i prawdy twierdzi, ze w ostatecznym rozra-
chunku nie tylko analogia, ale takze naukowa indukcja funkcjonujg poza

Johann Wolfgang von Goethe, Refleksje i maksymy, przetozyt, opracowat i wstepem opa-
trzyl Jerzy Prokopiuk, Warszawa 1977, s. 40.
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rygorystycznie rozumiang prawda i fatszem. Indukcja dlatego, ze osiagnie-
te za jej pomoca prawdy sa spaczone przez falsz nieodtgczny od wszelkiego
uogolnienia teoretycznego dokonywanego na podstawie wielu obserwa-
cji nieidentycznych zjawisk. Analogia dlatego, ze odrdznienie prawdy od
fatszu w ogole nie wchodzi w zakres jej obowigzywania: analogia nie jest
wszak abstrakcyjna formula teoretyczng, lecz sztuka zestawiania dwoch
konkretnych postrzezen. Goethe twierdzi zatem posrednio, ze ,,analogi-
sta” — inaczej niz ,indukcjonista” — jest sSwiadom swych uwarunkowan
metodologicznych, a zatem cechuje go wigksza doza dobrze pojetego
samokrytycyzmu.

Analogia ma w oczach Goethego inng jeszcze przewage nad teorig na-
ukowa: nie traci ona kontaktu z zywa percepcjg, podczas gdy ,teorie to
zazwyczaj przedwczesne produkty niecierpliwego rozsadku, ktory chet-
nie chcialby przejs¢ do porzadku nad zjawiskami i dlatego na ich miejsce
podsuwa obrazy, pojecia, czesto nawet same stowa” 37. Analogia powscig-
ga wodze niecierpliwosci teoretykow: pozwala balansowac wokot ztotego
srodka miedzy mysleniem a postrzezeniem. Tym samym sadowi si¢ ona
po stronie bipolarnej, organicznej koncepcji zycia jako stawania sig:

Kazda rzecz istniejaca jest analogonem wszystkich rzeczy istniejacych: dlate-

go istnienie zawsze pojawia si¢ nam jako rozdzielone i potaczone. Jesli idziemy

za analogia zbyt daleko, to wszystko zbiega si¢ i utozsamia; jesli jej unikamy,

to wszystko rozprasza si¢ w nieskonczonosci. W obu przypadkach obserwacja
ulega zahamowaniu — juz to wskutek nadmiaru zycia, juz to wskutek $mierci38.

Aby wiasciwie oceni¢ warto$¢ myslenia za pomoca analogii, nalezy
wzia¢ pod uwage rowniez to, w jaki sposob Goethe rozumiat prawde i fatsz:
Prawda nazywam to, co wiem o swoim stosunku do siebie samego i do $wiata

zewnetrznego. Tak wiec kazdy moze mie¢ swa wlasng prawde, a przeciezjest to
jednaita sama prawda.

Zmysty nie ktamia, ktamie sad 3°.

37 Ibidem,s.170-171.
38 Ibidem,s. 46-47.
39 Ibidem, s. 23.
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Muzyka organiczna — aspekt jezykowy

Zdaniem Goethego, ,wiele przypadkow analogicznych nie tworzy za-
mknietego szeregu: przypominajg one dobre towarzystwo, ktore zawsze
bardziej pobudza niz daje” #©. Do analogii juz omdéwionych dodajmy wiec
jeszcze jedna: przypadek jezyka. Ozywcze towarzystwo tej akurat kwe-
stii jest tu szczegolnie mile widziane, gdyz dotyka samej istoty muzyki
absolutnej, ktora, jak pisat Hoffmann, ,,gardzi domieszkg innych sztuk”,
precyzujac od razu, ze ta domyslng ,,domieszka” jest poezja, czyli sztuka
jezykowa.

Tymczasem muzyka absolutna rozpatrywana przez pryzmat estetyki
organicznej wbrew pozorom zachowuje silne zwiazki z jezykiem, tyle ze
nie pod wzgledem semantycznym, lecz genetyczno-formalnym. Wyraza-
jac te mysl w terminach Saussure’owskich, powiedzieliby$my, ze chodzi
tu o jezyk w aspekcie langue, a nie parole. Otoz jezyk podlega temu same-
mu imperatywowi stawania si¢, ktorego innymi przejawami sg organizmy
biologiczne i formy muzyczne.

W rozprawie Rozmaitos¢ jezykow a rozwoj umystowy ludzkosci (1836)
Wilhelm von Humboldt stwierdza:

[Jezyk] sam nie jest dzietem (ergon), lecz dziataniem (energeia). Jego definicja
moze by¢ tylko genetyczna. Jest on mianowicie wiecznie powtarzajgca sie praca
umystu nad tym, by dzwiek artykutowany uczyni¢ zdolnym do wyrazenia mysli.
Bezposérednio i $cisle biorac, jest to definicja kazdorazowego mowienia; ale tez
w prawdziwym i istotnym sensie tylko sume tego mowienia mozna uwazacé za je-
zyk. [...] whasciwy jezyk zawiera sie w akcie jego rzeczywistego produkowania 1.

W stynnym Monologu (1798) Novalis odrdzniat dwa sposoby uzycia je-
zyka —jako konwencjonalnego srodka przekazu heteronomicznych tresci
oraz jako manifestacji energii formatywnej samego jezyka:

Mowienie i pisanie to wlasciwie dziwaczna sprawa; prawdziwa rozmowa to zwy-
kta gra stow. Mozna tylko podziwiaé ten $mieszny btad, jaki ludzie popelniajg,

40 Ibidem, s. 40.
41 Cyt. za: T. Todorov, op. cit., s. 184.
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sadzac, ze postuguja si¢ jezykiem ze wzgledu na rzeczy. Akurat tej charaktery-
stycznej cechy jezyka, ze troszczy si¢ on tylko o siebie, nie zna nikt #2.

Aby do tej glebszej cechy jezyka znalez¢ dostep, trzeba zaufa¢ jego au-
tonomiczne;j sile, poddac sie jej, stac sie ,,cztowiekiem natchnionym przez
jezyk” — czyli zamiast wyraza¢ w jezyku wiasne i okreslone mysli, pozwo-
li¢ jezykowi przemowic poprzez nas. Komu sie to uda, ten wkroczy w sfere
analogiczng do ,,nieznanego krolestwa” z eseju Hoffmanna:

Na tym polega jego [jezyka] cudowna i ptodna tajemnica, ze jesli kto$ po prostu
moéwi, aby mowié, to wlasnie wtedy wypowiada najwspanialsze i najbardziej ory-
ginalne prawdy. Kiedy jednak chce powiedzie¢ co$ okreslonego, wowczas kaprysny
jezyk podsuwa mu najniebezpieczniejsze i najbardziej przewrotne ghupstwa 43.

Novalis porownuje jezyk do formutl matematycznych, ,,ktore sa swia-
tem same dla siebie, jedynie ze sobg igraja i nie wyrazaja niczego poza
wlasng cudowng naturg”. Rzecz jasna, nie umyka tez jego uwadze ,,mu-
zyczny duch jezyka” 44,

Podobng intuicj¢ znajdziemy u Fryderyka Schlegla, ktory sugeruje
istnienie jakichs mysli inherentnie zawartych w kompozycjach muzycz-
nych. Aby je przeczu¢, trzeba posigsé ,,zmyst do cudownych powinowactw
wszystkich sztuk i nauk”. Wtedy dopiero mozna dostrzec ,,[sktonnosc]
wszelkiej czystej muzyki instrumentalnej do filozofii”:

Czy czysta muzyka instrumentalna nie musi sama sobie tworzy¢ tekstu? I czy
temat w niej nie jest tak rozwijany, utwierdzany, odmieniany i kontrastowany,
jak przedmiot medytacji w szeregu idei filozoficznych? 45

Te wezesnoromantyczne intuicje znalazly rozwinigcie w traktacie Kar-
la F. Beckera Organismus der Sprache [Organizm jezyka] (1827), w ktorym

Novalis, op. cit., s. 328.

Ibidem.

Ibidem.

Friedrich Schlegel, Fragmenty, przet. Carmen Bartl, opracowat, wstepem i komentarzami
opatrzyt Michal Pawet Markowski, Krakow 2009, s. 145.
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sktadnia jezyka otrzymata interpretacje biologiczna. Dzieto Beckera wy-
warto wplyw na teori¢ form muzycznych Marxa 6.

Czy to znaczy, ze muzyka absolutna, wbrew Hoffmannowi, nie wzgar-
dzita wcale domieszka poezji? I tak, i nie. Wzgardzita, bo jezyk jako orga-
nizm jest wprawdzie elokwentny, ale nie przekazuje zadnej okreslonej tre-
$ci. Nie wzgardzita, bo analogia z organizmem jezyka jest petna znaczenia:
stanowi jedno z ogniw w potencjalnie nieskonczonym tancuchu analogii,
ktore pozwalaja zyskacé intuicje czegos zarazem najbardziej ogdlnego i naj-
bardziej konkretnego — rozpoznac rzeczywistosc jako proces. Friedrich
Schlegel ujat to krotko: ,, Przedmiotem muzyki jest zycie” +7.

Muzyka zycia

Rozwazmy na koniec znaczenie tych romantycznych koncepcji dla czto-
wieka xxX1 wieku. Glowng kwestig sporng jest zapewne to, zZe wszyscy cy-
towani tu autorzy X1x-wieczni uwazajg umyst i zjawiska umystowe za fun-
damentalng i nieredukowalng ceche rzeczywistosci. Inaczej mowigc, nie
przesztoby im przez mysl, Ze sfera mentalna jest czyms wtdrnym — rodza-
jem generowanej przez mozg iluzji, jak to twierdzg dzisiejsi fizykalisci. Co
wiecej, romantycy sa przekonani o tym, ze procesy mentalne lezg u podto-
za nie tylko ludzkiej dziatalnosci, ale manifestuja sie w calej naturze — ze
pole subiektywnosci przenika i reguluje wszystkie procesy przyrody. Tylko
takie przekonanie pozwala bra¢ analogie miedzy muzyka, jezykiem i roz-
wojem biologicznym za cos wigcej niz tylko retoryczne metafory.
Autorow dokonujacych dzi$ rewizji materializmu jest niemato. Wspo-
mne¢ na koniec o dwoch takich postaciach. Bernardo Kastrup przyczynit si¢
do renesansu $wiatopogladu idealistycznego. Jedna z jego ksiazek poswie-
cona jest filozofowi, ktory w najmocniejszy sposob powiazat ide¢ muzyki

Zob. M. Spitzer, op. cit., s. 294; Lotte Thaler, Organische Form in der Musiktheorie des 19.
und beginnenden 20. Jahrhunderts, Miinchen-Salzburg 1984, s. 76-85.
Cyt. za: M. Spitzer, op. cit., s. 290.
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absolutnej z idealizmem filozoficznym — Arturowi Schopenhauerowi“8.
Kastrup twierdzi, ze metafizyka Schopenhauera likwiduje rzekome para-
doksy wspolczesnej fizyki (takie jak splatanie kwantowe) i nauk o $wiado-
mosci (tzw. trudny problem swiadomosci, czyli pytanie o to, w jaki spo-
sob materia mozgowa generuje poczucie subiektywnego doswiadczenia).
W swietle idealizmu analitycznego Kastrupa paradoksalna okazuyje sie ra-
czej metafizyka materialistyczna, ktorej zalozenia obracaja te rozwiazy-
walne problemy w paradoksy. Zawarte w Swiecie jako woli i przedstawieniu
rozwazania o muzyce odgrywaja w ksiazce Kastrupa istotna role.

Druga postac nie proponuje az tak radykalnej rewizji obecnego kul-
turowego konsensusu: Denis Noble reprezentuje mainstream zycia aka-
demickiego. Jest wybitnym krytykiem neodarwinizmu — pogladu, ktory
proponuje genocentryczng interpretacje teorii ewolucji, spopularyzowang
przez Richarda Dawkinsa w ksiazce Samolubny gen+°. Noble przeciwsta-
wia redukcjonistycznemu neodarwinizmowi koncepcje relatywizmu biolo-
gicznego, w mysl ktdrej zaden z poziomoéw organizacji biologicznej nie jest
wiodacy: ani molekularny wymiar genetyczny, ani organizm jako catos¢,
ani zadna z instancji posrednich. Rozwdj tworu biologicznego polega na
systemowej interakcji wszystkich jego poziomow?3°. Co wigcej, organizmy
przekazujg cechy nabyte kolejnym pokoleniom, z czego wynika, ze proces

Bernardo Kastrup, Decoding Schopenhauer’s Metaphysics. The Key to Understanding How It

Solves the Hard Problem of Consciousness and the Paradoxes of Quantum Mechanics, Win-
chester-Washington 2020.

Richard Dawkins, Samolubny gen, przet. Marek Skoneczny, Warszawa 1996.

Noble nie jest jednak idealista, tj. nie przyznaje on czynnikom mentalnym statusu on-
tologicznie odroznialnego od materiii explicite dystansuje sie od witalizmu, ktory takie

rozroznienie zaktada: ,,Nie ma nawet potrzeby argumentowac, ze wszystkim, co istnieje

na poziomie molekularnym, sa procesy molekularne. To jednak nie oznacza bynajmniej

[...], Ze jestesmy tylko wigzka molekut. Struktury i procesy poziomow wyzszych sa na

poziomie molekularnym po prostu niewidoczne. Geny i biatka ciata w Zaden sposob nie

«wiedzg» ani nie «odslaniaja» tego, jaka odgrywaja role w funkcjach wyzszego rzedu”
(Denis Noble, The Music of Life. Biology Beyond Genes, Oxford 2008, s. 77-78; por. tez

s.116). W kontekscie niniejszego eseju interesujace sg rozwazania Noble’a na temat meta-
for uzywanych w biologii (zob. s. 14-22, gdzie przedstawia on swg ogdlna refleksje na ten

temat; w indeksie ksigzki wyszczegdlniony jest caly szereg metafor muzycznych wpro-
wadzonych przez Noble’a).
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zycia jest (przynajmniej w jakims stopniu) ukierunkowany, teleologiczny,
azmiany adaptacyjne zachodzg szybko, z pokolenia na pokolenie — wbrew
neodarwinistycznym tezom, ze mutacje genetyczne sg przypadkowe, aich

utrwalenie wymaga dtugiego okresu czasu. Zachowujac nalezyte propor-
cje, w relatywizmie biologicznym Noble’a mozna dostrzec wspotczesna

mutacje goetheanskich ,,két napedowych” natury: polaryzacji i intensy-
fikacji. Osobliwie trafna okazuje si¢ w tym kontekscie uwaga Goethego:

»Najbardziej oryginalni autorzy najnowszych czaséw s nimi nie dlatego,
Ze tworzg co$ nowego, lecz jedynie dlatego, ze potrafia mowic pewne rze-
czy w taki sposob, jakby uprzednio nigdy ich nie powiedziano” 5.

llustracja: oktadka ksigzki Denisa Noble’a, The Music of Life. Biology Beyond Genes,
Oxford 2008

Biology Beyond Genes

51 J. W. Goethe, Refleksje..., op. cit., s. 74.
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W tym goetheanskim duchu mozna by powiedzie¢, ze ksigzka Noble’a
The Music of Life (2008) jest wspolczesng wersja Schleglowskiej tezy, ze
przedmiotem muzyki jest zycie. Na okladce widnieje twor bedacy synte-
zg skrzypiec i motyla. Wizualnym wyznacznikiem procesualnosci zycia,
prymatu tworzenia nad wytworem, jest smyczek: muzyka to nie nuty, a or-
ganizm to nie geny; muzyka to nie instrument, a organizm to nie martwa
forma motyla — zywe istoty i muzyka istnieja tylko wtedy, kiedy si¢ staja.
Sa to byty o charakterze performatywnym: wibrujace, brzmiace, podlega-
jace metamorfozie. Mozna powiedzie¢, ze motylowe skrzypce symbolizuja
Bildung, a smyczek — Trieb.

Tym samym nasz wywod zatoczyt koto. Powrdcilismy do wyjsciowej
tezy, ze formy organiczne rozwijaja si¢ od wewnatrz, a nie wskutek me-
chanicznej interwencji z zewnatrz. To dlatego smyczka nie prowadzi zadna
reka (Noble pisze, ze geny s partytura, Zycie zas jest muzyka, ale bez dy-
rygenta). A skoro po tzw. stronie przedmiotowej kazdy zamkniety w swych
granicach organizm okazuje si¢ procesem, ktory sprawia wrazenie bycia
odrebna rzecza, to po tzw. stronie podmiotowej takze nie moze by¢ on-
tologicznie wyodrebnionych bytow osobowych, ktdre by tymi procesami
kierowaty — sa tylko zintegrowane z procesem swiata organiczne stru-
mienie $wiadomosci, ktore takimi oddzielnymi podmiotami si¢ wydaja.
Autonomia zywej formy i zywego podmiotu okazuje si¢ czyms wzglednym,
w ostatecznym rachunku — nieabsolutnym. W moim odczuciu to wlasnie
jest najwazniejszy wniosek, jaki wynika z rozwazan nad analogig struktu-
ralng muzyki i organizmu52.

Czytelnikowi pragnacemu zglebic zagadnienie muzycznej formy organicznej mozna po-
leci¢ nastepujace prace: Lothar Schmidt, Organische Form in der Musik. Stationen eines

Begriffs 1795-1850, Kassel-Basel-London-New York 1990; Lotte Thaler, Organische Form

in der Musiktheorie des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, Miinchen-Salzburg 1984;

Ian Bent, General Introduction, w: idem (red.), Music Analysis in the Nineteenth Century,
t. 1, Cambridge 1994, s. 1-17; Michael Spitzer, Metaphor and Musical Thought, Chicago-
London 2004 (rozdz. 6, Melody and Life, s. 276-341). Temat muzyKki organicznej podjatem

wezesniej z zupelnie innej perspektywy w eseju Muzyka i pamigc. O muzycznym pogtosie

teorii rezonansu morficznego Ruperta Sheldrake’a (w: Marcin Trzesiok, Muzyka doswiad-
czenia. Eseje i studia, Krakow 2023, 5. 309-361).
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Absolute Music

We can probably no longer find an author
today who would claim unreservedly
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absolutnos¢ muzyki w sensie X1x-wiecz-
nym byla czystym formalizmem. Nawet
Eduard Hanslick, ktéremu takie formali-
styczne stanowisko standardowo si¢ przy-
pisuje, pisat wszak jednoznacznie, ze ,,for-
my ksztattujgce sie z dZwigkow nie sa puste,
lecz wypelnione, nie sa otoczeniem prozni,
lecz duchem ksztattujgcym sie z wnetrza”.
W celu przeprowadzenia historycznie uza-
sadnionej refutacji formalistycznego ro-
zumienia idei muzyki absolutnej mozna
obra¢ dwie drogi: strategie interpretacji
semantycznej oraz strategie analogii struk-
turalnych. Pierwsza z nich, tatwiejsza (co
nie znaczy, ze mniej istotna), postuguje sie
hermeneutyka oparta na toposach muzycz-
nych. Przedmiotem niniejszego artykut jest
strategia druga (blizsza mysli Hanslicka),
ktora zasadza si¢ na analogii miedzy muzy-
ka a natura. Zwornikiem tych wzajemnych
korespondencji jest koncepcja organizmu.
Organizm jest zmystowym przejawem sit
duchowych, regulujacych samoistny, dyna-
miczny i celowy rozwdj konkretnych form
zywych, przeciwstawiany mechanicznemu,
deterministycznemu i martwemu swia-

tu Newtonowskiej fizyki. Ktopotliwos$c tej
drogi polega na tym, ze aspekty znaczenio-
we muzyki jawig si¢ tu jako ambiwalentne
itrudno uchwytne: sensy te nie s3 bowiem
semantyczne, a przynajmniej — nie sg se-
mantyczne wprost.

Przy okazji rozwazan nad koncepcja
muzyki organicznej w rdznych jej aspek-
tach postawione zostaje pytanie o meto-
dologiczng prawomocnosé przeprowa-
dzania analogii miedzy formami muzyki
a formami biologicznymi.

SEOWA KLuczowe estetyka muzyczna, for-
ma organiczna, romantyzm, Adolf Bern-
hard Marx, Johann Wolfgang von Goethe

that the absoluteness of music in the
19th-century sense was pure formalism.
After all, even Eduard Hanslick, to whom
such a formalist position is often attribut-
ed, wrote unequivocally that ‘the forms
created by sound are not empty; not the
envelope enclosing a vacuum, but a well,
replete with the living creation of inventive
genius’. In order to carry out a historically
informed refutation of the formalist un-
derstanding of the idea of absolute music,
two routes can be taken: the strategy of se-
mantic interpretation and the strategy of
structural analogies. The former, which is
easier (which does not mean less impor-
tant), uses a hermeneutic based on musical
topoi. The subject of this article is the sec-
ond strategy (closer to Hanslick’s thought),
which is founded on the analogy between
music and nature. The keystone of these
mutual correspondences is the concept of
the organism. The organism is the sensual
manifestation of spiritual forces, regulating
the spontaneous, dynamic and purposeful
development of concrete living forms, as
opposed to the mechanical, deterministic
and dead world of Newtonian physics. The
trouble with this path is that the commu-
nicative aspects of music appear here as
ambivalent and difficult to grasp: for these
meanings are not semantic, or at least —
they are not semantic directly.

When considering the concept of or-
ganic music in its various aspects, the
author raises the question of the method-
ological legitimacy of making analogies
between forms of music and biological
forms.

KEyworps musical aesthetics, organ-
ic form, Romanticism, Adolf Bernhard
Marx, Johann Wolfgang von Goethe



