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Muzyka nowoczesna jako sztuka radykalna — filozoficzne
ujecie autorstwa Theodora W. Adorno

Filozofia muzyki jako jeden z najtrudniejszych typow refleksji nad
now3q sztuka

Filozofia muzyki, wbrew stosunkowo niktemu zainteresowaniu, jakie wzbu-
dza w $srodowisku filozofow i muzykologéw, posiada bogata tradycje, si¢gajaca
starozytnosci. Pitagorejczycy w muzyce, a konkretnie w harmonii dzwigkow, do-
strzegali zasade porzadku kosmicznego. Platon kontynuowatl metafizyczne ujecie
muzyki, a ponadto powiazal ja z etyka, co z kolei rozwinat Arystoteles w Polityce.
W éredniowieczu $w. Augustyn zblizyl muzyke do teologii, a Boecjusz nadat jej
Scisle matematyczny charakter, przyczyniajac si¢ do wlaczenia teorii muzyki w krag
najwazniejszych nauk, bedacych podstawa wyksztalcenia w chrze$cijanskim §wie-
cie. Zlekcewazona przez Kanta, muzyka wrécita do task jako przedmiot rozpraw
filozofii nowozytnej u tak znaczacych myslicieli, jak Schopenhauer, Nietzsche czy
Hegel. W polowie dwudziestego wieku dzieto muzyczne zostalo poddane nawet
analizie fenomenologicznej za sprawa Ingardena, i w tym sensie wielkie zastugi
na polu filozofii muzyki ma polska filozofia, zwlaszcza ze docickania na granicy
muzykologii i fenomenologii kontynuowata Zofia Lissa. W podzniejszym czasie
filozoficzna refleksja nad muzyka ostabta na tyle, ze przestata stanowi¢ liczacy si¢
nurt zarowno w ramach muzykologii, estetyki, jak 1 filozofii sztuki. Jak zauwaza
Krzysztof Guczalski, w ostatnich dekadach ,,filozofowie sztuki wydawali si¢ nieco
oniesmieleni trudng materia muzyki i w swoich rozwazaniach estetycznych woleli
odwotywac si¢ do przyktadow z dziedziny literatury i sztuk plastycznych™'. Podobna
obserwacja dzieli si¢ Edward W. Said, przyréwnujac do apartheidu powszechny

' K. Gucezalski (red.), Filozofia muzyki. Studia, Wyd. Musica lagellonica, Krakow 2003, s. 7.



186

MAGDALENA KRASINSKA

stosunek filozoféw do muzyki, ktérzy najczesciej posiadaja dos¢ duza wiedze na
temat kazdej z dziedzin sztuki, z wylaczeniem wlasnie muzyki?.

Podglebiem dla takiego stanu rzeczy jest prawdopodobnie daleko idaca spe-
cjalizacja muzyki, wiagzaca si¢ z trudno$ciami materii dzwigkowej. Umiejetno$¢
poprawnej, wychodzacej ponad powierzchowno$¢ analizy kompozycji muzycznej
wymaga lat ksztatcenia w tym kierunku, a sprawg dodatkowo komplikuje to, co
dzialo si¢ w muzyce na przestrzeni ostatnich stu lat. Cho¢ wielu znawcow muzyki,
a wérod nich nieliczni filozofowie, jak Adorno i Popper, upatrywalo przyczyny
kryzysu muzyki w tworczo$ci Wagnera®, ktory jak wiadomo pisat swe dzieta
w dziewigtnastym wieku, to jednak prawdziwa rewolucja w traktowaniu materii
dzwigkowej nastapita na poczatku dwudziestego stulecia. Od tego czasu niemal
z kazda dekada pojawiaty si¢ nowe techniki, nowe sposoby organizacji materiatu,
a wiele sposrod koncepcji formalnych, realizowanych choéby przez Bouleza czy
Stockhausena, siggaty dalece poza powszechnie przyjete kanony nawet wsrdd
bacznych i przygotowanych na nowosci specjalistow z krggu obserwatorow muzyki,
burzac podstawy nauki o ksztalttowaniu formy muzyczne;.

Wobec powyzszego, skoro nawet szczegdtowe nauki o muzyce mogty
mie¢ ktopot z uporaniem si¢ z trudnosciami, jakie spigtrzaly si¢ wraz z kazdym
kolejnym modernistycznym eksperymentem, trudno si¢ dziwi¢, ze filozofia, sama
majac obszerne pole dociekan i wlasne nierozwiazane problemy, porzucita muzyke
idla podparcia swych tez o stanie nowoczesnej sztuki, czg¢sciej woli postuzy¢ sie
przystepniejszym malarstwem, literatura badz filmem®*.

Wsréd nielicznych filozofow, ktorzy odwazyli si¢ skonfrontowac z nie-
zwykle trudnym rodzajem nowej sztuki, jaka jest muzyka dwudziestego stulecia,
znalazt si¢ Theodor W. Adorno. Wypracowat on na tyle oryginalna i wyrazista
koncepcjg, ze w niniejszej publikacji, po§wigconej wtasnie filozoficznemu ujgciu
muzyki nowoczesnej, stanowi¢ bedzie dla nas punkt odniesienia; zwlaszcza, iz
jest to koncepcja wielowatkowa.

Czym jest muzyka nowoczesna

Kierunek ewolucji sztuki muzycznej i rozpad systemu tonalnego, opartego na har-
monice funkcyjnej, do ktoérej od okoto trzystu pigecdziesigciu lat przyzwyczajony

2 D. Barenboim, E. W. Said, Paralele i paradoksy. Rozmowy o muzyce i spoleczenstwie, przet. A. La-
skowski, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2008, s. 113.

3 Zob. K. Popper, Progresywizm w sztuce, a zwlaszcza w muzyce, [w:] Nieustanne poszukiwania. Auto-
biografia intelektualna, przet. A. Chmielewski, Wyd. Znak, Krakow 1997, s. 95-96.

4 ,Sztuka muzyczna, tak bliska matematyce, jest catkowicie abstrakcyjna. W poezji, malarstwie,
rzezbie — sztuka ma zawsze zwiazek z rzeczywistoscia postrzegana zmystowo badz dyskursywnie: stowa,
barwy, ksztalty i tak dalej. Materiat muzyki to dzwigk — co$ trudno uchwytnego i nietatwo poddajacego si¢
opisowi. [...] muzyka whasciwie nic nie znaczy poza sama soba” (S. Duda, Muzyka nie skonczyta si¢ wraz z
Beethovenem i Czajkowskim, ,,Przeglad Powszechny”, 2012 nr 7-8, s. 10).
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byt ludzki stuch, doprowadzity do powstania podziatu na muzyke ,tradycyjna”,
zwana tez nazbyt szeroko ,,klasyczna’, oraz na muzyke ,,nowoczesna”. Prawda jest,
ze juz wezesniej w historii muzyki przerozne traktaty oglaszaty wejscie w epoke
nowej muzyki, stad obecne sa w podrecznikach dla mtodych adeptow sztuki
muzycznej takie pojgcia, jak ars nova z poczatku czternastego wieku, musica
moderna z szesnastego, czy nuove musiche z siedemnastego. Eggebrecht pisze:
[...] przymiotnik ,,nowy” w wewngtrznej historii muzyki pojawiat si¢ i byt pod-
kreslany wciaz wtedy, gdy zmiany muzycznego systemu doprowadzaty do przeto-
mowych innowacji, zawsze zakorzenionych z jednej strony w istniejacym systemie
wartosci muzycznych (to sktada si¢ na wewngtrzna histori¢ muzyki), a z drugiej

strony w innowacjach powszechnego myslenia, ktore je wywotywaty i odzwier-
ciedlaty (na tym polegato uczestnictwo historii muzyki w historii powszechnej)®.

Muzyka nowa, ktorej poswigcony jest niniejszy szkic, to ta, ktorej poczatek
datuje si¢ na rok 1910. Samo okreslenie ,,nowa”, odnoszace si¢ zarowno do dziet
opublikowanych sto lat temu, jak i pisanych obecnie, budzito uzasadnione spory,
jednak Dahlhaus wyjasnia, ze pojecie to jest nie tylko kategoria historyczno-teo-
retyczna, lecz rowniez estetyczna, majaca wptyw na odbior muzyki’. Eggebrecht
z kolei dla uprawomocnienia tego okreslenia prezentuje nastepujaca triadg poje-
ciowa: ,,muzyka dawna-muzyka-nowa nowa”, ktora zastapita dychotomig ,,muzyka
dawna-nowa muzyka”®. Srodkowy element tej triady, czyli ,,muzyka”, to okres od
Haydna do Richarda Straussa. Kompozycje pisane w tym czasie charakteryzuje
funkcyjna harmonika i tatwo$¢ odbioru, stanowia one standardowy repertuar,
a wrgez co$ w rodzaju oczywistej kategorii muzycznego bytu. Muzyka dawna
to wszelka tworczos$¢, ktora tg ,,oczywista” muzyke poprzedza: §redniowieczne
choraty i motety, renesansowe msze Palestriny czy barokowe suity Couperina.
Wszystko to sa dzieta, ktore musiaty w wigkszosci przypadkow’ czekaé wiele
setek lat na odkrycie i docenienie przez muzykow dwudziestego stulecia, zmeczo-
nych coraz bardziej pretensjonalnym i zmanierowanym romantyzmem. Wreszcie
nowa muzyka w powyzszej triadzie pojgciowej odnosi si¢ wlasng ,,nowos$cia” nie
do dawnej muzyki, lecz do muzyki ,,oczywistej”.

5 Zasadniczo termin ten odnosi si¢ do dziet tworzonych w okresie datowanym umownie na lata 17501814,
charakteryzujacych si¢ pewna klasa cech, nieprzystajacych cho¢by do utworéw barokowych czy romantycz-
nych, jakze czgsto, na wskutek generalizacji, okreslanych takze mianem ,,klasycznych”.

° H. H. Eggebrecht, Muzyka dawna i nowa, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 96.

7 C. Dahlhaus, Muzyka dawna i nowa, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, op. cit., s. 108.
8 H. H. Eggebrecht, op. cit., s. 100.

° Dahlhaus do muzyki dawnej w tymze ujeciu nie zalicza tworczosci Handla i Bacha mimo przynalezno$ci
chronologicznej. Dzieta tworcy Mesjasza, zwazywszy na ich przystgpnos¢, nigdy nie popadty w zapomnienie
istale byty i sa do dzisiaj wystawiane w salach koncertowych na catym $wiecie. Z kolei styl Bacha, niezwykle
precyzyjny i innowacyjny na tamte czasy, po krotkim okresie deprecjonowania stat si¢ niezmiennym punktem
odniesienia tak dla klasykow, jak i czgsci romantykow oraz tworcow muzyki nowoczesnej. W tym sensie dla
niemieckiego muzykologa tworczo$¢ dwoch najstynniejszych kompozytoréow barokowych nosi znamiona
muzyKki ,,salonowej” (C. Dahlhaus, op. cit., s. 101).
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Gloéwna przyczyna tego — pisze Eggebrecht — Zze pojecie nowej muzyki w tym
wlasnie sensie obowiazuje w zachodnim rozumieniu muzyki juz niemal od stu-
lecia i obejmuje wszelka liczaca si¢ tworczos¢ od roku 1910, jest to, ze muzyka
ta jest catkowicie i stale rozna od oczywistej muzyki, z ktora jest konfrontowana
ciagle w praktycznym zyciu muzycznym. Istota tej odmiennosci jest niefunkcjo-
nalna czy tez swobodna funkcjonalna tonalno$¢, atonalno$¢ w jej réznorodnych
stopniach i przejawach oraz wigzaca si¢ z nia rezygnacja z muzycznych norm lub
tez ich brak, jej nieoczywisto$¢ i obcos¢, estetyczna niezrozumiatos$é lub klopoty
z jej zrozumieniem, wyjas$niajace zatozony czy tez nieunikniony dystans wobec
publicznosci i ezoteryczno$¢ nowej muzyki.'”

Zdaniem Ortegi y Gasseta zrodto niepopularnosci nowej sztuki, zwlaszcza
nowoczesnej muzyki, tkwi w tym, ze tworcy tacy jak Debussy czy Strawinski
przedstawiaja za posrednictwem swoich utwordéw $wiat oczami artysty, podczas
gdy romantyczny Mendelssohn prezentuje swiat widziany przez poczciwych
mieszczan: kupcoéw, urzednikow magistratu, profesorow i panien sprzedajacych
w sklepikach!!. ,,Wszelkie pozostate réznice pomiedzy muzyka nowa i stara
— pisze Ortega — szczegolnie typu technicznego, wyplywaja z tej pierwszej,
podstawowej”'?. Zdaniem hiszpanskiego mysliciela oba style prezentuja dwie
odleglte i r6zne od siebie warstwy uczué: muzyka tradycyjna stara si¢ jedynie
pigknie dekorowac pospolitos¢, a prawdziwy imperatyw integralnego pigkna
tkwi w muzyce nowej.

Jest to jednakowoz tylko ogolnikowy, ilustratorski opis, poparty bardziej
wlasnymi odczuciami anizeli rzetelna wiedza o skomplikowanych zmianach, jakie
zaszly w ksztattowaniu materii dzwigkowej. W obrgbie tej nowej sztuki muzycznej,
tak dalece odmiennej od muzyki tradycyjnej przede wszystkim w aspektach formal-
nych i technicznych, ze trudno nawet o zgode, ktore sposrdéd utwordw reprezentuja
te muzyke ,,wlasciwa™?, pojawit si¢ caty szereg spraw wymagajacych analizy. Nie
bedzie z pewnoscia przesada przyréowna¢ pod wzgledem znaczenia to, co nastapito
w historii muzyki na poczatku dwudziestego wieku w zwiazku z porzuceniem
systemu tonalnego, do przewrotu kopernikanskiego w filozofii. Oto na oczach
kompozytoréw i obserwatorow muzyki tonacje zaczelty gubi¢ swoje centrum,;

19 H. H. Eggebrecht, op. cit., s. 101-102.

" J. Ortega y Gasset, Muzykalia, [w:] idem, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przet. P. Niklewicz,
Czytelnik, Warszawa 1980, s. 101.

12 Ibidem, s. 105.

13 Ingarden, badacz fenomenologicznej strony dzieta muzycznego, pisat: ,,0d okoto 50 lat jeste$my
$wiadkami przemiany, ktéra w ostatnim dziesigcioleciu doprowadzita do dziet, ktore sa tak nowe w swoim
rodzaju, ze moga nas zdezorientowac co do istoty muzyki. To nie nowa muzyka wspotczesna, lecz raczej wha-
$nie tzw. klasyczna muzyka w wielorakos$ci swoich form i stylow i zwiazana z tym mimo to prawidtowos$cia
wewngtrznych zwiazkow w dziele — stata si¢ prawdziwa osobliwoscia. W muzyce najnowszych czasow natrafia
si¢ — jak si¢ zdaje — na tak daleko idace rozbicie jednolitosci budowy dzieta, na tak radykalna dezorganizacjg
czasu muzycznego i na tak wielka rozmaito$§¢ w samym czysto brzmieniowym materiale, ze bardzo trudno
uchwyci¢ ogolna istotg, wspolna dla »klasycznej« i dla nowej muzyki” (R. Ingarden, Twércze zachowanie au-
tora i wspottworzenie przez wirtuoza i stuchacza, [w:] idem, Studia z estetyki, t. I11, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1970, s. 147). Bardzo krytyczne nastawienie Ingardena do muzyki awangardowej byto
przyczyna, dla ktorej wasna filozofig dzieta muzycznego opart wytacznie na tradycyjnym modelu kompozycji.
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harmoniczny punkt odniesienia konsekwentnie tracit na znaczeniu, az w koncu
kazdy z dzwigkow tonalnie uniezaleznit si¢ od innych, przez co reguty zwiazane
z hierarchiczno$cia, prymatem dominanty, przestaty obowiazywac.

System tonalny, ktoéry uznawat wyzszos¢ pewnych akordéw nad innymi, ulega
rozktadowi, a w koncu zostaje zakwestionowany — stwierdza Barenboim. — Nie
mamy wigc juz boskiego porzadku. Nie ma juz nawet porzadku spolecznego we-
wnatrz monarchii. Mamy republike, gdzie zamiast odzwierciedlajacych porzadek
i hierarchig toniki, dominanty i subdominanty pojawia si¢ atonalno$¢ — kazdy
z dwunastu dzwigkdéw ma rowne prawa.'

W praktyce dla stuchacza przyzwyczajonego do stosowania, najczesciej nie-
swiadomie, zabiegu protencji'’, czyli intuicyjnego przeczuwania, jakim stopniem
dana sekwencja bedzie si¢ konczy¢ aby regutom harmonii stalo si¢ zado$¢, brak
centrum tonalnego w utworze jest niczym utrata orientacji w terenie. W Swietle
tej zmiany, obalenia muzycznej konstytucji, jaka byt wczesniej nienaruszalny,
miejscami tylko obchodzony niczym prawo system dur-moll, znana si¢ staje waga
zadania, jakim jest filozoficzny namyst nad muzyka nowoczesna.

Refleksja Theodora W. Adorno nad sztuka muzyczna w tym wysoce trud-
nym, niosacym wiele komplikacji i trwajacym juz kilka dziesigcioleci momencie,
wiaze si¢ z interdyscyplinarno$cia poruszanych zagadnien, nie sposéb bowiem nie
powolywac si¢ na fakty $cisle zwiazane z teoria muzyki i historia tejze dziedziny
sztuki. Stad konieczne jest i w tym tek$cie zastosowanie w niektorych miejscach
specjalistycznego jezyka wobec braku alternatywy. Co wazne, Adorno jest §wiet-
nym znawca muzyki, ktory nie tylko w licznych miejscach przywotuje przyktady
przerdznych dziet, ale réwniez wykazuje si¢ ogromna wiedza w zakresie tkanki
utworu muzycznego, zarOwno w jego pionowym, jak i poziomym ukladzie.
Wysoce fachowy jezyk muzykologiczny stosowany przez niego jest pierwsza
trudnoscia w zrozumieniu jego refleksji. Druga stanowi poziom abstrakcyjnosci
filozofii Frankfurtczyka. Odnajdujemy w niej nie raz nawiazania do Kanta czy
Hegla, ale przede wszystkim Filozofia nowej muzyki jest napi¢tnowana charak-
terystycznym dla szkoly frankfurckiej mysleniem. Adorno sposréd wszystkich
jej reprezentantow jest bodaj najciezszym do zrozumienia, a sposdb prowadzenia
przezen wywodu nieraz pozostawia wiele do zyczenia. Barwny i niezwykle eks-
presyjny jezyk, jakim si¢ postuguje, peten dialektycznego napigcia, czg¢sciowo
wynagradza cigzar i stopien zawitosci jego mysli'S.

14 D. Barenboim, E. W. Said, op. cit., s. 44.

15 Jako pierwszy terminem tym postuzyt si¢ Husserl, a na grunt zagadnienia percepcji stuchowej
przeszczepit go Ingarden. Odwrotnoscia protencji jest retencja, czyli ,,refleks wsteczny”, nastepujacy, gdy
percepcja nie tylko koncentruje si¢ na terazniejszosci, ale tez sigga w przeszto$¢ i niejako podtrzymuje
w aktualno$ci to, co mingto. Zob. R. Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, [w:] idem,
Studia z estetyki, t. II, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1966 s. 230, 280.

1 Doszczgtna krytyke stylu pisarskiego Adorno dokonat Leszek Kotakowski na przyktadzie Dialektyki
negatywnej: ,,Trudno$¢ wyjasnienia tresci tego dzieta nie polega tylko na tym, Ze jest ono pisane (najoczy-
wisciej celowo) za pomoca niestychanie zawitej sktadni oraz ze postuguje si¢ bez zadnych prob wyjasnienia
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Gdyby Czytelnikowi zdazyto przyjs¢ do glowy pytanie, dlaczego wtasci-
wie w tytule niniejszego artykutu i w wielu innych miejscach piszemy ,,muzyka
nowoczesna” zamiast ,,muzyka nowa”, jak konsekwentnie czynit to Adorno,
spiesz¢ z wyjasnieniami: pojecie ,,nowej muzyki” charakterystyczne jest dla
jezyka niemieckiego'’, ktorym, co oczywiste, autor Dialektyki negatywnej sig
postugiwal. W polskiej literaturze czgSciej spotyka si¢ okreslenia takie jak:
wspolczesna, nowoczesna, awangardowa, etc. Zadna konkretna przyczyna, lecz
predzej wlasnym upodobaniem do stosowania terminu ,,nowoczesna muzyka”,
kierujg si¢ w tym wyborze. Wszak nowo$¢ budzi skojarzenia ze §wiezo$cia i czyms
jeszcze nieuzytym, wspolczesnos¢ — z aktualnoscia, awangarda — z odmiennoscia
i odkrywczoscia. Ogoélnie za§ muzyka nowoczesna nie jest przeciez ani jeszcze
nie grana (bo poszczegdlne utwory tworcoéw moderny byly wykonywane nawet
setki razy), ani nie dzi$ tylko tworzona (bo od stu lat), ani znow taka innowacyjna
(gdyz uczniowie mistrzéw jakze czgsto niemilosiernie powielajq ich techniki).

Theodora W. Adorno filozoficzna krytyka muzyki poczatku XX w.

Radykalizacja w sztuce przetomu dziewigtnastego i dwudziestego wieku miata
charakter holistyczny, obj¢ta ona bowiem wszystkie dziedziny, od sztuk plastycz-
nych po muzyke. W malarstwie przelom objawit si¢ totalna swoboda w operowaniu
ksztattem i kolorem, odej$ciem od obiektéw realnych —jak thumaczy Adorno —na
przekor komercjalizacji sztuk plastycznych, gdzie gtownym zmechanizowanym
towarem artystycznym stalo si¢ zdjgcie fotograficzne. W muzyce pierwszy im-
puls do zmiany byt ten sam, stanowil reakcj¢ ,,przeciw komercjalnej deprawacji
tradycyjnego jezyka” i byl ,,antyteza wciagnigcia muzyki w orbit¢ przemystu
kulturalnego™.

Droga do komercjalizacji sztuki muzycznej byta dtuzszym procesem niz
w przypadku literatury i malarstwa. Powodem tego miaty by¢ bezpojgciowos¢
i bezprzedmiotowo$¢ charakteryzujace muzyke, tak trudne do zracjonalizowa-
nia, niedajace si¢ ukonkretyzowac. Na to uwage zwracat Alfred Einstein, piszac,
ze ,,jedynie muzyka, ta sita tajemna, poruszajaca wszystkie glgbie i rozsadzajaca

heglowskim i neoheglowskim zargonem, jak gdyby stanowit on wzor jasnosci; pretensjonalny jezyk, mglistos$¢
i pogarda dla czytelnika bylyby moze do zniesienia, gdyby ponadto ksiazka nie byla objawem zupelnego
rozktadu formy pisarskiej. Jest to wtasciwie filozoficzny odpowiednik tego samego rozktadu formy, ktory
znacznie wezesniej zaczat si¢ w sztukach plastycznych, a nastgpnie w muzyce i literaturze. [...] jesli moze-
my czytac ze zrozumieniem dzieta Joyce’a, Musila i Gombrowicza, to dla filozofii rozktad formy staje sig
zabojczy” (L. Kotakowski, Szkola frankfurcka i teoria krytyczna, [w:] idem, Gtéowne nurty marksizmu, t. 111,
Wyd. Zysk i S-ka, Poznan 2000, s. 357-358).

17 Wzigto sig to prawdopodobnie z wyktadu Paula Bekkera z 1919 r., zatytutowanego Neue Musik (H.
H. Eggebrecht, op. cit., s. 99).

18 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
1974, s. 35.
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wszelkie formy, jest by¢ moze zdolna odda¢ najsubtelniejsze odcienie uczué¢ w calej
ich bezposredniosci™®. Od czaséw Schopenhauera cecha ta powodowala wielkie
uznanie dla sztuki muzycznej w oczach irracjonalistycznych filozofow. P6zniej
stanowila bron przed wprzggnigciem muzyki w przemyst kulturalny, poki spryt
handlowcow nie uczynit tej ,,wady” zaleta, bowiem w epoce radia i reklam melo-
dia ,,w tle” stata si¢ obowigzkowym elementem i ,,wabikiem” wtasnie z powodu
rzeczonej irracjonalnosci.

Z czasem przemyst kulturalny podporzadkowat sobie nie tylko muzyke
tatwa i przyjemna dla ucha (jak muzyke filmowa, czerpiaca wzorce z najbardziej
przystepnych motywoéw utwordw romantycznych), ale i spadkobierczynig dzie-
dzictwa Bacha czy Mozarta. Jak pisze Adorno, ,,z chwilg jednak gdy ustala si¢
panowanie przemystu nad cato$cia dobr kulturalnych, zaczyna mu ulega¢ takze
to, co jest estetycznie nickonformistyczne”?’, czyli tradycyjne dzieta, ktorych
tworcom z pewnoscig nie chodzito o traktowanie fragmentoéw ich symfonii jako
muzycznych przebojoéw. Sytuacja ta doprowadzita do izolacji muzyki radykal-
nej, a kompozytorzy pragnacy utrzymywac si¢ z tworczosci poczeli zawieraé
,,zgnily kompromis”, czego konsekwencja stato si¢ sformowanie zrutynizowanego
neoakademizmu. Frankfurtczyk okresla go jako ,,typ muzyki, ktora przy catej
aroganckiej pretensji do nowoczesnosci 1 powagi przez swa rozmyslnag tepote
upodabnia si¢ do kultury masowej?!. Hindemithowi i jego réwiesnikom autor
Dialektyki negatywnej oddaje jeszcze ,,talent i fachowo$¢”, natomiast juz trzecie
pokolenie kompozytoréw wzorujacych si¢ na tym stylu (chodzi migdzy innymi
ouczniéw Nadii Boulanger i o Benjamina Brittena) spotyka si¢ z totalna krytyka
z jego strony. ,,Pseudohumanistyczna” kompromisowo$¢ ich tworczosci ma po-
wodowa¢ rozktad technicznego poziomu kompozycji.

To, co obowiazywato przed przelomem — pisze Adorno — spdjno$¢ muzyczna
oparta na tonalno$ci — przepadto bezpowrotnie. Trzecie pokolenie samo juz nie
wierzy w gtadkie tréjdzwigki, ktore pisze z przymruzeniem oka [...] Szukajac
ratunku w wyprobowanym konwenansie, majac, jak twierdza, dos¢ tak zwanego

w jezyku ignorantdéw ,.eksperymentu”, kompozytorzy trzeciego pokolenia nie-
$wiadomie popadaja wlasnie w to, co sami uwazaja za najgorsze: w anarchig.?

' A. Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, przet. M. i S. Jarocifiscy, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Krakow 1965, s. 37. Adorno zdaje si¢ polemizowac z teza Einsteina nt. bezposrednio$ci mu-
zyki, ujawniajac intelektualng strong recepcji dzieta. W Teorii estetycznej czytamy: ,,Na przyktadzie
dtugiego i ztozonego fragmentu muzycznego mozna obserwowac, jak zmienia si¢ prog tego, co jest pierwotnie
postrzegane, a co jest okreslane poprzez $wiadomo$¢, przez postrzeganie refleksyjne. Rozumienie sensu ulot-
nego muzycznego pasazu czg¢sto zalezy od tego, czy intelektualnie rozpoznaje sig jego miejsce w nieobecnej
catosci, a rzekomo bezposrednie do§wiadczenie ze swej strony od jakiego$§ momentu, ktéry wykracza poza
czysta bezposrednio$¢” (Th. W. Adorno, Teoria estetyczna, przet. K. Krzemieniowa, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1994, s. 616-617).

20 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 36.
2 Ibidem.
2 Jbidem, s. 36-37.
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Jest oczywiste, ze Adorno chodzi o neoklasykow, kompozytorow odwotuja-
cych si¢ do wypracowanych w duchu tradycji klasycznej technik i stylow. Tworcow
tych laczy ,,gust do niegustownosci, prostota ptynaca z nieuctwa, pseudodojrzata
niedojrzato$¢ i brak umiejetnosci technicznych”, a nade wszystko mieli pozostawi¢
po sobie ,.kupe gruzéw” >, Ostatecznie zas niemiecki filozof sprowadza cato$¢ do
tego, iz spadkobiercy klasykoéw szkodza temu, co sami chca kultywowac.

Epigonizm neoklasykow stanowi dopiero poczatek wigkszego problemu,
jaki ma ze soba muzyka nowoczesna. Ot6z nastgpuje rownoczesnie zanik kry-
teriow waloryzowania dziet muzycznych, czego konsekwencja jest promowanie
przez instytucje muzyczne dyletantow?*. Zatraca si¢ posrednictwo migdzy tworca
a stuchaczami, gdyz krytycy ,,sadza wedtug tego, ile rozumiejg”*. Brakuje wigc
rzeczowej analizy nowoczesnych dziet muzycznych i nie ma juz u krytykéw
wiedzy pozwalajacej odrézni¢ muzyke dobra od zlej. Pozostaje powszechne
niezrozumienie wobec muzyki radykalnej, ktérej Adorno jest goracym zwolenni-
kiem, i afirmacja muzyki tatwej i wtornej. Ten stan rzeczy Frankfurtczyk nazywa
fatszywa $wiadomos$cia muzyczna. Nie jest bowiem prawda popularne sadzenie, ze
Beethoven jest zrozumiaty, a Schonberg nie. Przeciwnie, to wlasnie nowatorskie,
radykalne fenomeny muzyki maja swe zrodto w tych samych spotecznych i kultu-
rowych uwarunkowaniach, z ktorych wywodza si¢ stuchacze, natomiast muzyka
tradycyjna w swojej tresci jest zupetnie obca wzgledem ludzi i ich wspotczesnych
utrapien. Tymczasem powszechnie uznaje sig, ze tradycyjna muzyka jest ludziom
bliska, ze stanowi jaki$ rodzaj wlasno$ci. Publiczno$ci zdaje sig, ze rozumie
klasyczne symfonie i pie$ni, poniewaz da si¢ zapamigtaé jaki§ motyw i tatwo
ulec nastrojowi. Adorno demaskuje t¢ powierzchownos$¢ rozumienia tradycyjnego
dzieta muzycznego i jakby chce je przed ta powierzchownoscia ocali¢. Twierdzi:

2 [bidem, s. 37.

24 Dla Adorno tego typu przypadek stanowi stawa Sibeliusa, bgdaca ilustracja kompletnej ignorancji
krytykéw muzycznych. Sibelius konsekwentnie tworzyt swe utwory w systemie tonalnym, stad zrozumiata
niech¢¢ Frankfurtczyka.

% Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 39. Watek stanu 6wczesnej krytyki muzycznej (zreszta
niewiele si¢ chyba r6zniacej pod wieloma wzglgdami od dzisiejszej) Adorno rozwija w innym tekscie, ktorego
fragment warto w tym miejscu przytoczy¢. ,,Wigkszo$¢ krytykow w jeszcze mniejszym stopniu niz praktycznie
wyksztatceni muzycy potrafi oceni¢ bardziej ambitna nowa partyturg pod wzgledem jej wewngtrznej zgod-
nosci, poziomu formy, whasciwe;j jej sity. Zamiast tego czgstuja najczesciej surogatami w rodzaju przypadkowego
podobania sig¢ lub niepodobania czy informacjami pokroju dziennikarskiego. Wszystko, co mozna powiedzie¢ na
temat wrazenia, jakie wywiera dzieto, jego historii, umiejscowienia stylistycznego, autora, podawane jest z mniej-
sza lub wigksza rutyna, przy czym krytyk, wbrew nazwie wlasnego zawodu, nie rozstrzyga, nie ocenia, chocby
w sposob dajacy si¢ zakwestionowac. Niektorzy czynia kryterium z granicy wlasnego rozumienia i wszystko,
co nie daje im do siebie dostgpu, denuncjuja jako intelektualne, abstrakcyjne, jako muzyke papierowa. [...]
Ostatnio niektoérzy rekompensuja sobie z naddatkiem nieobecno$¢ wnikliwego rozumienia samej rzeczy:
aby tylko nie przeoczy¢ narodzin nowego geniuszu, chwala bez wyboru wszystko, co tylko mogloby mie¢
jakie$ znaczenie. Przyczynia si¢ to do ogolnej dezorientacji i do produkowania muzycznej papki kulturalne;j.
Upowszechnia si¢ 6w odrazajacy ideat umiarkowanej nowoczesnosci, ktory w obu kierunkach zaleca réwnie
problematyczne kompromisowe rozwiazania lokowane migdzy tradycja i nowoczesnoscia” (Th. W. Adorno
Starzenie si¢ nowej muzyki, [w:] idem, Sztuka i sztuki. Wybor esejow, przet. K. Krzemien-Ojak, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1990, s. 148-149).
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w chwili, w ktérej muzyka staje si¢ czyjas wlasnoscia, jest juz tylko nagim eks-
ponatem pozbawionym krytycznej tre$ci. Rozumienie przez publiczno$¢ sonaty
Beethovena jest fatszem, poniewaz sensownos$¢ i spojnos¢ muzyczna tego utworu
dla stuchacza obcujacego na co dzien z radiem jest w rOwnym stopniu niedostgpna,
co sensownos$¢ i spojnos¢ kwartetu Schonberga. Jednakze to tradycyjna muzyka
zostala wprzegnigta w przemyst kulturalny i na niej zarabia si¢ najlepiej. Adorno
pisze o tym zjawisku nastgpujaco:

To, ze muzyczni byznesmeni profanuja tradycyjny repertuar, zachwalajac go
jako swigtos¢ i1 galwanizujac go jak trupa, potwierdza tylko stan $wiadomosci
samych stuchaczy, dla ktorych i ofiarnie wywalczona harmonia klasycyzmu
wiedenskiego 1 wybuchowa tgsknota romantyzmu staty si¢ réwnie pokupne jako
jedna jeszcze dekoracja mieszkania. [...] nawet przenajswigtsza muzyka tradycyjna
charakterem swego wykonania i swym znaczeniem dla stuchaczy upodobnita si¢
do komercjalnej produkcji masowe;j.?

Muzyka tradycyjna zawtadneta swoista ,,dyktatura zysku”, dlatego badacz
estetyki muzycznej dazacy do wykrycia prawdy o stanie wspdlczesnej muzyki
zdany by¢ musi na awangarde, na muzyke radykalna, wygnana z oficjalnego
obiegu, natomiast muzyke gtownego nurtu musi odrzuci¢. Autor Dialektyki ne-
gatywnej bezlitosnie punktuje skomercjalizowana, oficjalna kultur¢ muzyczna:

[...] przyczynia si¢ ona do szerzenia barbarzynstwa, cho¢ si¢ na nie obtudnie
oburza. Chciatoby sig¢ niemal za najgorszych uznac¢ tych kulturalnych stuchaczy,
ktorzy na Schonberga reaguja gladkim: ,,Tego nie rozumiem”. Rzekoma skromno$¢

i rzekome znawstwo tej wypowiedzi stuza tylko pseudoracjonalnemu zamasko-
waniu wsciektosci.”’

Zarzut, ktory najczesciej czyni sig drugiej szkole wiedenskiej* wsrod tego
typu stuchaczy, to rzekomy intelektualizm tworczosci, oznaczajacy tyle, ze no-
woczesna muzyka jest wynikiem jakich$ kalkulacji, planowania, intelektualnych
zabiegow, nie jest za$ efektem uczué, natchnienia, porywu serca, jakkolwiek by
to nazwac; krotko méwiac — zarzut ten stawia tworczo$¢ Schonberga w opozycji
do tradycyjnej muzyki tonalnej, rzekomo tworzonej w oparciu o uczucia, a przez
to autentycznej. Adorno rozprawia si¢ z tym twierdzeniem argumentujac, ze sam
system tonalny bl¢dnie uwaza si¢ za naturalny j¢zyk muzyki, co jest jedynie
konsekwencja nacisku spolecznego. Po pierwsze, system tonalny dominowat
tylko w ciagu trzystu piecdziesigciu lat, wigc nie ma powodu by uznawacé go za
odwieczny; po drugie, 6w nacisk spoteczny jest kwestia komercjalnego ustroju
spoteczenstwa, ,,ktorego wewngtrzna dynamika zmierza do totalizmu i z ktérego

26 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 40-41.
27 [bidem, s. 41.

2 Za pierwsza szkole wiedeniska uznaje sig¢ wielka trojke klasykow: Haydna, Mozarta i Beethovena.
Schonberg rowniez dziatal w Wiedniu, totez nazwa dla nurtu, jaki zapoczatkowatl, nasungta si¢ sama.
Wraz z Schonbergiem do drugiej szkoty wiedenskiej zalicza si¢ dwojke jego bardzo utalentowanych ucznidow,
Albana Berga i Antona Weberna.
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funkcjonowaniem zgadza si¢ najdoktadniej funkcjonowanie elementéw tonalnych
w muzyce”?. Zdaniem Adorno uczuciowos$¢ obecna w muzyce romantycznej to
najczesciej bezwolne poddanie sig ,,rutynie oklepanych kadencji”, a nic nie dowodzi,
by Czajkowski, bodaj najbardziej uczuciowy posrod romantykdw, z najwigkszej
rozpaczy czyniacy chwytliwy motyw, wyrazal wigcej uczu¢ niz Schonberg
w swoich trudnych w recepcji utworach.

Obiektywna konsekwencja mysli muzycznej*® jest nade wszystko zaleta, a nie
wada dzieta muzycznego, stanowi o jego wielkosci, jak w przypadku Kunst der Fuge
Bacha. Muzyka Schonberga z opracowang przez niego technika dwunastotonowa,
Scistym ksztaltowaniem tkanki utworu, nawiazuje wtasnie do bachowskiej tradycji
postuszenstwa wobec integralnego prawa faktury dzieta, i w tym sensie to wlasnie on
jest spadkobierca rowniez Beethovena i Brahmsa. ,,Jesli kogos nalezatoby pomawiaé
o intelektualizm — pisze Adorno — to raczej owych umiarkowanych modernistow,
starajacych si¢ spreparowaé wiasciwa mieszaning uroku z banalem™!. Tym osta-
tecznie — zmiang kontekstu, czyli ukazaniem intelektualizmu nie jako wady utworu,
lecz jako atut w sensie obiektywnej konsekwencji mys$li muzycznej — Frankfurtczyk
wytraca z rak przeciwnikéw Schonberga zarzut o czysto intelektualnym podejsciu
do tworzenia. Pozostaje im juz tylko zto$¢ na awangarde, nieadekwatna do znikomej
obecnosci dziet radykalnych w oficjalnym obiegu

[...] dlatego ze — pisze Adorno — nowa sztuka zamkngta przed zalgkniona $wiado-
moscig drogg ucieczki przed totalnym racjonalizmem; dlatego ze dzisiaj sztuka,
jeslima w ogdle jeszcze jakas tre$¢, bezkompromisowo odzwierciedla i uswiadamia
wszystko to, o czym chciatoby si¢ zapomnie¢. Ten sens nowatorskiej sztuki jej

wrogowie usituja przedstawic¢ jako jej bezsens, jako dowdd, ze sztuka ta nic juz
spoteczenstwu nie daje®2.

To wtasnie racjonalno$¢ awangardy, jej zakorzenienie w aktualnych bolacz-
kach ludzkosci jest zrodtem gniewu masowego odbiorcy, powszechnej niecheci
do muzyki nowoczesnej. Przeci¢tny stuchacz predzej pragnie pozosta¢ w swej
naiwnosci, lubujac si¢ w anachronicznych stylach, niezdolnych by¢ komentarzem
do wspolczesnej rzeczywistosci, niz wlozy¢ wysitek w zrozumienie zrodta utwo-

2 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 42.

30 Obiektywna zawarto$¢ dzieta sztuki Adorno utozsamia z jego wewnetrzng logika, na co uwage zwraca
R. Czekaj. Jednakze nie chodzi tu o logikg¢ w dostownym rozumieniu — w koncu Adorno obca byta filozofia ana-
lityczna. ,,Co prawda, Adorno pisze, ze logika sztuki jest pewnego rodzaju wnioskowaniem, tyle ze nieopartym
na pojeciach i sadach. Jej specyfika jest to, ze daje jakby szersza paletg rozwiazan; nie ma w niej jednoznacznego
wynikania, jakie wlasciwe jest logice klasycznej. Adorno podpowiada, ze taka logik¢ mozna fatwo skojarzy¢
z logika snow. Kiedy relacjonujemy marzenia senne na jawie, to ich tres¢ wydaje nam si¢ absurdalna, w tym
sensie, ze wydaje si¢ zupelnie nieskr¢gpowana takim wzorcem logiki rozwoju wypadkow, z jakim mamy do
czynienia w zyciu codziennym. A mimo to wydarzenia, ktore nam si¢ przy$nily, jawia si¢ przekonujaco osa-
dzone w catym ich toku przebiegu” (R. Czekaj, Krytyczna teoria sztuki Theodora W. Adorna, Towarzystwo
Autorow 1 Wydawcow Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2013, s. 137-138).

31 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 43.
2 Ibidem, s. 45.
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réow Schonberga i bliskich jemu tworcow®. ,,Spuscizneg filozoficzna po wielkiej
muzyce przejeta ta wlasnie muzyka, ktéra ja odrzuca™*, zauwaza Adorno i kon-
sekwentnie optuje za tym, ze muzyka nowoczesna jest jedyna mozliwa podpora
dla dzisiejszej filozofii muzyki.

Nie nalezy zmian, jakie zaszly w muzyce wraz z poczatkiem dwudziestego
wieku, utozsamia¢ z kryzysem. Zdaniem Frankfurtczyka jest to bledne rozumienie
muzyki nowoczesnej, gdyz pojecie kryzysu zaktada jego pdzniejsze zazegnanie,
odnowge i tad, a wszystko to jest zaprzeczeniem idei muzyki radykalnej. Jednak
takie postrzeganie sytuacji probowat uprawomocni¢ Odwczesny establishment,
wykluczajac kompozytoréw nowoczesnych, czyniac ich niemal postaciami tra-
gicznymi, funkcjonujacymi na obrzezach oficjalnej kultury.

Adorno zwraca uwagg na to, ze traktowanie awangardowych tworcow w kate-
gorii ,,pionieréw”’ oraz oczekiwanie od ich utworow, ze stana si¢ dzietami i osiagna
sukces, jest zupetnie nie tym, do czego owi kompozytorzy daza; i wreszcie nie
takie jest zadanie muzyki nowoczesnej, by trafia¢ do ,,operowych i koncertowych
muzedw”. Z pojeciem muzyki radykalnej nie da si¢ bowiem pogodzi¢ akceptacji
dla istniejacej rzeczywistosci, totez nie poszukuje ona poklasku.

Szoku, o jaki ta muzyka [...] przyprawita publicznos¢ — stwierdza Adorno

— nie nalezy, jak tego by chciala dobrotliwie apologia, przypisywac¢ wytacznie
niezwyklosci 1 dziwnosci, ale czemus, co wzburza i samo jest wzburzone. Kto
kwestionuje wystgpowanie tego elementu i zapewnia, ze nowa sztuka jest przeciez
rownie pigkna jak tradycyjna, wy$wiadcza jej niedzwiedzia przystugg; chwali w
niej to, czym ona sama gardzi.*

Schonberg i Strawinski — dialektyka filozofii muzyki nowoczesnej

Sytuacje muzyki nowoczesnej autor Dialektyki negatywnej zdecydowat si¢ opi-
sa¢ przez pryzmat tworczosci i postaw dwoch wielkich kompozytorow pierwszej
potowy dwudziestego stulecia: wspomnianego wczesniej Arnolda Schonberga i Igora
Strawinskiego. Pierwszy jest reprezentantem awangardy i ekspresjonizmu, z tru-
dem poszukuje odmiennych srodkéw wyrazu i nowego podejscia do organizacji
tworzywa dzwigkowego. Drugi to swoisty ,,restaurator przesztosci”, apologeta

33 Podobnie komentuje t¢ sytuacje J. Dankowska: ,,W §wiecie wspotczesnym, nastawionym na sprawy
duchowe w nieporéwnywalnie mniejszym stopniu, niz wieki poprzednie, muzyka przestata by¢ istotnym
sktadnikiem zycia. Zmienita sig¢ rola i nastawienie do muzyki, wtasciwie do sztuki w ogdle. Odwrdcono sig
od wspotczesnej sztuki dzwigkow, bo nie jest »tadna«, przeciwnie, odzwierciedlajac ducha czasow, niepokoi.
Zwrdcono si¢ do muzyki dawnej, odnajdujac w niej utracone pigkno i harmonig. [...] W miejsce poszukiwania
autentycznego pigkna pojawia si¢ poszukiwanie uproszczen i fatwizny, a dzieje sig to szczego6lnie w kulturze
masowej gonigcej za popularnoscia i zyskiem” (J. Dankowska, O filozoficznych ideach muzyki w obliczu
wspolczesnego kryzysu wartosSci, [w:] Dzieto muzyczne. Konteksty, Wydawnictwo Uczelniane Akademii
Muzycznej w Bydgoszczy, Praca zbiorowa nr 29, Bydgoszcz 2009, s. 24).

3* Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 40.
% Th. W. Adorno, Starzenie si¢ nowej muzyki, s. 131.
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neoklasycyzmu, or¢gdownik obiektywizmu w muzyce. Obaj kompozytorzy zaj-
muja stanowiska przeciwstawne w podej$ciu do muzyki wspotczesne;j. ,,Istota
bowiem nowej muzyki znajduje wlasciwy wyraz dopiero w jej skrajnosciach;
one jedne pozwalaja poznad, ile prawdy si¢ w niej zawiera™® — pisze Adorno
i zarazem uzasadnia wybor materiatu, na podstawie ktorego modeluje swoja
filozofi¢ muzyki. Gdyby nawet chciat kazdy istotny nurt, kazdego liczacego si¢
kompozytora omawia¢ cato$ciowo z uwzglednieniem wszystkich kompromiséw,
i tak pojawityby si¢ te same trudnosci do rozwiktania, co przy interpretowaniu
Schonberga i Strawinskiego. Tylko ci dwaj, twierdzi Adorno, byli na tyle bezkom-
promisowi w swojej dziatalnosci, ze impulsy tkwiace w ich dzietach przeksztatcity
si¢ w czytelne idee samych utworow. Idea za$ obecna jest nie w stylu, ale w samej
materii muzycznej, dlatego rozwazenie tego jest zadaniem filozoficznym.
Ani racji bytu Schonberga czy Strawinskiego, ani jej braku nie mozna uchwycic¢
przez samo rozwazanie takich kategorii, jak atonalno$¢, dodekafonia, neoklasy-

cyzm, lecz tylko przez obserwacj¢ konkretnej krystalizacji tych kategorii w samej
tkance ich muzyki®’ — pisze Adorno.

Poniewaz przy takim wyborze materiatu §cierajq si¢ dwie przeciwstawne
idee, obecna jest w jego filozofii muzyki metoda dialektyczna. Sam autor zastrzega
jednak, Ze nie moze polega¢ ona na zwyktym zestawieniu danych zjawisk jako

[...] ilustracji czy przyktadow czego$ juz przedtem stwierdzonego i tym samym
wyjetego spod praw ewolucji pojg¢. [...] Pojecie musi wniknaé w monadg, az ujawni
si¢ spoleczna istota jej wlasnej dynamiki, a nie powinno klasyfikowa¢ monady

jako szczegodlnego przypadku makrokosmosu ani wedtug wyrazenia Husserla
,zalatwiac jej od gory’8.

Filozoficzna analiza muzyki nowoczesnej i jej skrajnos$ci musi z zasady roz-
ni¢ si¢ od opisu socjologicznego i estetycznego. Oczywiscie uwzglednia sytuacje
historyczna i fakty wazne dla teorii muzyki, ale metoda dialektyczna wymaga,
by do badan przystgpowac bez przyniesionych z zewnatrz miernikéw, pomystow
i koncepcji, a wtedy, jak pisat Hegel, ,,uzyskamy mozno$¢ rozpatrywania rzeczy
taka, jakaonajest sama w sobie i dla siebie”. Metoda tajednak nie
ma by¢ tozsama z fenomenologia. Analiza techniczna wymaga interpretacji nawet
najdrobniejszych szczegotow, a krytyka winna by¢ ograniczona do rozstrzygnig¢
tyczacych si¢ wartosci badz bezwartosciowosci danego utworu.

Filozoficznym zadaniem jest tu definiowanie idei dziet muzycznych, a takze
ich wzajemnego zwiazku, ktory wykracza¢ moze poza to, co zrealizowane bez-

3 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 33.
37 Ibidem, s. 34-35.
3% Ibidem, s. 58.

¥ G. F. W. Hegel, Fenomenologia ducha, przet. A. Landman, PWN, Warszawa 1964, t. I, s. 105 (cyt. za:
Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 59).
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posrednio w utworze. Pozwoli to na odkrycie nieujawionych konsekwencji catych
technik i dziel. Celem filozofii muzyki nowoczesne;j
[...] jest ustalanie idei obu tych typdw zjawisk muzycznych i jej sledzenie dopoty,
dopoki wewngtrzna konsekwencja obiektu nie odwroci swego kierunku i nie
przejdzie w krytyke tegoz obiektu. Jest to postgpowanie immanentne: stosowno$¢

danego elementu (w znaczeniu dajacym si¢ ujawni¢ tylko na nim samym) staje si¢
gwarancja jego prawomocnosci i zalazkiem nieprawomocnosci®’.

Jako gtowna kategoria zatem wylania sig¢ sprzeczno$¢, pojecie charak-
terystyczne dla Adorno, uzyskujace najpetniejszy wyraz w jego Dialektyce
negatywnej.

Nieporéwnana wyzszo$¢ muzyki Schonberga nad wytworami Strawin-
skiego ukazuje si¢ w roznicy postaw przyjetych wzgledem autentyzmu. Podczas
gdy tworca Swieta wiosny stara si¢ sprawiaé wrazenie, ze jego dziela to jedyne,
ktoére osiagnetly autentyzm, Schonberg ,,z zamknigtymi oczami poddaje si¢ temu,
czego rzecz wymaga, by go dopiero osiagnaé™!. Swiadom, ze w jego epoce ko-
lektywny autorytet jest nie do pogodzenia z jednostka, swoja estetyczna zasada
czyni jednostkowos$é. To, co wyptywa ze zderzenia §wiadomosci kompozytora
z danym spolecznie materiatem, stanowi dla tworcy szkoty wiedenskiej nieusta-
jaca wskazdéwke. W tym tkwi wedle Adorno obiektywna i filozoficzna stusznosé
drogi, jaka obrat Schonberg, w przeciwienstwie do dzialajacego na wlasng reke
restauratora przesztosci. Strawinski probowat odnowi¢ normg w muzyce, ale za-
brakto mu zrozumienia tego, ze ,,w sztuce norma moze sta¢ si¢ tylko to, co da si¢
catkowicie wypetni¢ wytworzonym historycznie stanem swiadomosci, bedacym
tej $wiadomosci wlasciwa istota™?. Przez to Rosjanin swoj autentyzm preparowat.
Schonberg z kolei swoja jedyna zasada autentyczno$ci uczynit absolutny brak
pozowania na autentyzm.

Cho¢ Strawinski jawnie dazyt do urzeczywistnienia idei obiektywizmu
W muzyce, nie osiagnal tego. Dzigki oczywistej adekwatno$ci z momentem dzie-
jowym i wewngtrznej spojnosci, to tworczos¢ Schonberga predzej zastuguje na
miano obiektywnej, mimo wszystkich tkwiacych w niej antynomii.

Do dalszego pionierskiego kroku w kierunku obiektywnosci niejako naocznej,
jaka jest konstruktywizm dodekafoniczny, szkota Schénberga zostala zmuszona
bez catkowitej swiadomosci kierunku, w jakim ten krok prowadzi — pisze Ad-
orno. — Spowodowane tym obiektywizmem (cho¢ tak bardzo konsekwentnym)
przejscie absolutnej autonomicznosci w heteronomicznos$é, w nieuleczalne, ma-
terialowe samowyobcowanie, jest kara za naiwno$¢ szkoty schonbergowskiej, za

jej wierno$¢ fachowemu ideatowi ,,dobrego muzyka” niemieckiego, dbatego tylko
o rzetelng fakturg swego utworu. W ten sposob rowniez i ta szkota, wbrew swym

40 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 60.
4 Ibidem, s. 266.
2 Ibidem, s. 267.
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racjonalistycznym tendencjom, splaca daning duchowi bezmys$lnej integracji
zatomizowanego zywiotu.*

Frankfurtczyk piszac o ,,naiwno$ci”’ Schonberga czyni to tak, aby oczywiste
byty pozytywne konotacje zawarte w tej obserwacji. Naiwnos$¢ tworcy drugiej
szkoty wiedenskiej, a przez to jego ,,czysto$¢” i przywiazanie do wzorca porzad-
nego, uczciwego ,,kompozytora niemieckiego”, przy us§wiadomionych manipula-
cjach i sztuczkach Strawinskiego, jawi¢ si¢ ma jako heroiczny wybor. Oto tworca
wyklety, wrdg systemu totalnego — mimo pokus i ,,wzorcow’ takich jak Hindemith,
ktéry w porg porzucit awangarde, by pisa¢ w zgodzie z panujacym w Trzeciej
Rzeszy dogmatem — pozostaje na posterunku i ratuje honor kompozytora-artysty,
kontynuujac swoj tytaniczny wysitek w dazeniu do ocalenia ,,prawdziwe;j” muzyki.
W takim zestawieniu, do tego podanym w niezwykle emocjonalny i sugestywny
sposob, Strawinski, zdystansowany wobec idei dziejowego postania tworcy sztuki
muzycznej, gloszacy, ze jego jedynym zadaniem jest pisanie utwordw sprawiaja-
cych estetyczna uciechg, faktycznie wypada blado. Postawa Rosjanina jest wigc
kolejnym czynnikiem oddalajacym go od Wagnera i Schonberga. Autor Ksiezy-
cowego Pierrota wzorem tworcy teatru w Bayreuth usitowat taczy¢ racjonalizm
w $wiadomym ksztattowaniu materiatu dzwigkowego i irracjonalizm zwiazany
z przekonaniem o misji dziejowej geniuszu*. Jednak to, co przystawato na éw-
czesne czasy Wagnerowi, tracito infantylizmem w dwudziestym wieku, kiedy to
epoka poznoprzemystowa uczynita pojgcie natchnionego tworcy przedawnionym.
Strawinski, czuty na prady dominujace w kulturze, nierzadko wyprzedzajacy
jej tendencje, oglosit siebie kim$ na wzor pracownika, rzemie$lnika. ,,Robota”
kompozytorska zostaje przez niego zdefiniowana jako rezultat faczenia wyobrazni
z intelektem, a nie efekt natchnienia czy poruszenia duszy*.

Jednakze i w tym Adorno dostrzega porazke tworcy Swieta wiosny, ponie-
waz nie da si¢ odseparowac estetycznej postawy tworcy od obiektywnego stanu
spoteczenstwa. Pisze:

[...] [jego — M.K. ] sztuka obiektywistyczna okazuje si¢ tym, co ja sama najbar-
dziej przeraza: prywatnym hobby estetyzujacej jednostki, trikiem osamotnionego
czlowieka, pozujacego na ducha obiektywnego. Gdyby nawet duch obiektywny
dzi$ tak wlasnie wygladatl, to i to nie dawaloby praw takiej sztuce, obiektywny

bowiem duch spoteczenstwa, scementowanego swa samozwancza wladza nad
wlasnymi cztonkami, zdemaskowat sam siebie jako bezprawny*.

S Ibidem, s. 269.

4 [...] kompozytor jest artysta i to artysta-prorokiem, postannikiem, ktérego zadaniem jest stuzenie
idei. [...] Schonberg wierzyt w postep w historii muzyki. Byl prze§wiadczony (to znéw charakterystyczny,
heglowski motyw), ze jego dzieto jest konsekwencja dokonan jego poprzednikow” (A. Brozek, Mopoe i Eidog.
O formie w muzyce wedtug Strawinskiego i Schonberga, [w:] K. Guczalski (red.), op. cit., s. 185).

4 Zob. D. Gwizdalanka, Historia muzyki. Podrecznik dla szkél muzycznych, cz. 4, Panstwowe
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2011, s. 72-73.

4 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 270.
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Byli jednak krytycy, ktérym postawa Strawinskiego przypadta do gustu
jako dlugo oczekiwany antyromantyczny manifest. Jacques Riviere w swojej
recenzji z 1913 r. napisat:

Wielka nowo$¢ Swieta wiosny polega na wyrzeczeniu sig ,,sosu”. To dzielo jest
muzyka absolutnie czysta. [...] To nie jest ,,dzieto sztuki” zjakimi§ dodanymi do niego
spekulacjami. Zadnych d ‘estampé czy les ombres; bez zawoalowania i poetyckiej
stodyczy; bez mglistej atmosfery. Dzielo jest zwarta i mocna catoscia, a jego czesci
bardzo wyraziste [...]; wszystko tu jest lapidarne, nieskazitelne, jasne i szorstkie.
[...] To dzieto epokowe nie tylko w dziejach tanca i muzyki, ale wszystkich sztuk.*

Ten sam recenzent w liscie do Strawinskiego dat wyraz swojej niecheci wo-
bec kompozytoréw niemieckich, bliskich mysli idealistycznej: ,,Spowodowates, ze
Niemcy juz nie przewodza w zakresie estetyki. [...] jednym skokiem przeskakujesz
ich falszywy geniusz, przebijasz nadymany balon ich artystycznych ambicji™®.

To, do jakiego stopnia Adorno byt zwolennikiem twoércy drugiej szkoty
wiedenskiej, unaocznia wyrazne podobienstwo do Schonberga jednej z gtéwnych
postaci Doktora Faustusa Thomasa Manna, Adriana Leverkiihna®. Wspotpraca
obydwu pasjonatow muzyki, czyli Adorno i Manna, nie byta tajemnica: Mann
opublikowat nawet ksiazke, w ktorej opisat przebieg prac nad tworzeniem powie-
$ci*®’. To wihasnie autor Dialektyki negatywnej miat zainspirowac pisarza do tego,
aby histori¢ mtodego kompozytora wzorowac na tworcy dodekafonii.

Adorno, opiniujac stan muzyki nowoczesnej na podstawie dwoch naj-
odleglejszych wobec siebie pod wzgledem programu i techniki kompozytorow
tamtego czasu, niestety sam popada w skrajnos$¢. Doszczetnie krytykuje dorobek
Strawinskiego, nie ofiarowujac mu ani jednego stowa uznania, ktére — zdaniem
wigkszosci znawcodw muzyki — bezsprzecznie si¢ Rosjaninowi nalezy. Z drugiej
strony wynosi na piedestat Schonberga, usitujac maskowac to rzekomym obiek-
tywizmem swojej filozofii. Frankfurtczyk i jemu wprawdzie udziela krytyki, ale
mozna zapytac, czy nie sa to zarzuty przez niego samego koncesjonowane, tak aby
nie mozna byto posadzi¢ autora Filozofii nowej muzyki o kompletna stronniczos¢.

Lektura Poetyki muzycznej Strawinskiego, z ktérej wyziera skromno$¢
kompozytora, szacunek dla Schonberga’! i przyjazne nastawienie do stuchaczy

47 J. Riviére, Nouvelles études, cyt. za: A. Jarzebska, O znaczeniu muzyki w Swietle refleksji estetycznej
Igora Strawinskiego, [w:] K. Guczalski (red.), op. cit., s. 140.

4 List J. Riviére’a z 29 czerwca 1918 r., cyt. za: A. Jarzebska, op. cit., s. 140.

4 Zob. D. Cichy, Wiara Adorna, wiara w Adorna, ,,Tygodnik Powszechny”, nr 37; http://tygodnik.onet.
pl/kultura/wiara-adorna-wiara-w-adorna/pr737 (stan na 30.10.2014).

0 Zob. T. Mann, Jak powstal ,, Doktor Faustus”. Powies¢ o powiesci, przet. M. Kurecka, Czytelnik,
Warszawa 1960.

51 Za potwierdzenie niech postuzy nastgpujaca wypowiedz Strawinskiego: ,,Jakakolwiek miatoby si¢
opini¢ 0 muzyce Arnolda Schonberga (zeby wzia¢ przyktad kompozytora, ktory ewoluuje na plaszczyznie
absolutnie innej niz moja, zaréwno pod wzgledem estetyki, jak techniki), ktorego utwory czgsto wywotywaty
gwattowne reakcje lub ironiczne u$miechy, niepodobiefistwem jest, aby umyst uczciwy i posiadajacy rzeczy-
wista kultur¢ muzyczna nie odczut, ze kompozytor Ksiezycowego Pierrota jest doktadnie $wiadom tego, co
robi, i ze nikogo nie wprowadza w btad. Przyjat on system muzyczny, jaki mu odpowiadat, i w systemie tym
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wyktadu, z zaproszeniem ich do wspotuczestnictwa w rozwazaniach nad proble-
mami muzyki, powoduje, ze ci¢zko jest pogodzi¢ z sylwetka Rosjanina kierowane
w jego strong oskarzenie o promowanie totalizmu. Wiadomo, ze mozna by¢ swiet-
nym méwca i jednoczes$nie mie¢ podle intencje — historia zna takie przypadki.
Jednak przypisanie tego tworcy Swieta wiosny jest dalece nieuzasadnione i ma
na celu predzej zohydzenie dorobku i samej postaci kompozytora, niz rzetelna
i uczciwa krytyke. Stanowi to wielka wade dzieta Adorno, pomimo jego nieza-
przeczalnego znawstwa tematyki oraz spojnosci mysli.

Problemy rozwojowe jeszcze nowszej muzyki

W potowie wieku dwudziestego Adorno diagnozuje catkowite wstrzymanie po-
stepu w muzyce: nikt po drugiej szkole wiedenskiej nie poprowadzit tendencji
rozwojowych w sensownym dla muzyki kierunku. Zadna z nowoczesnych produk-
¢ji nie moze rownac si¢ z Ksiezycowym Pierrotem, Oczekiwaniem, Wozzeckiem,
z tworczoscia Weberna, a nawet z wezesnym Strawinskim. Zadne osiagnigcia w
ksztattowaniu materiatu nie wptywaja na kiepska jakos¢ utworéw wychodzacych
spod rak epigonéw moderny.
Trzeba juz niepoprawnej wiary w prostolinijny postgp — pisze Adorno — aby
nie dostysze¢, jak niewiele od wezesnych lat dwudziestych posunigto si¢ naprzod,

ile utracono, jak potulna, a pod wieloma wzgledami rowniez uboga, stata si¢ tym-
czasem muzyka w swej przewazajacej czesci.*

Prawda jest, zauwaza Frankfurtczyk, ze okres Trzeciej Rzeszy wygnat
z oficjalnego zycia kulturalnego co bardziej bezkompromisowych tworcow,
popychajac ich w niedostatek i uniemozliwiajac rozwodj prawdziwie warto-
Sciowej muzyki w Niemczech. To jednak nie stanowi dla Adorno zadowalajacego
wytlumaczenia zapasci, w jakiej znalazta si¢ tworczos¢ nowoczesnych kompo-
zytordéw, a dos¢ liczne postulaty, by powrdci¢ do tradycyjnej tonalnosci i w tym
szuka¢ wyj$cia z kryzysu, jest rtownie banalny, jak ,,praktyka owej ustabilizowanej
muzyki, ktoéra kopiuje modele z ktoregos tam roku, odswiezajac je kruszonka
fatszywych nut”. Pomimo tych samych dZzwigkow, starzejaca si¢ muzyka no-
woczesna pozbawiona jest wczesniejszej trwogi, a przez to i ogoélnego wyrazu.
Adorno przyrownuje tg sytuacjg do pewnego spostrzezenia Kierkegaarda, ktory
[...] twierdzil, ze tam, gdzie niegdy$ rozwierala si¢ straszliwa przepasé, teraz
rozpina si¢ most kolejowy, z ktorego podrozni bezpiecznie spogladaja w dot. Nie
inaczej ma si¢ rzecz z muzyka. Nawet, gdyby przemoc historyczna, ktéra do tego
doprowadza, byta tak wielka, ze skazywataby wszelki opor na daremnos$¢, to

jest catkowicie logiczny i spojny. Muzyki, ktora sig nie podoba, nie kwituje si¢ mianem kakofonii” (I. Strawinski,
Poetyka muzyczna, przet. S. Jarocinski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1980, s. 13).

32 Th. W. Adorno, Starzenie si¢ nowej muzyki, s. 132.
3 Ibidem, s. 132-133.
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nalezy przynajmniej zerwac z iluzja, ze taka sztuka moze by¢ jeszcze tym, za co
sama si¢ uwaza i za co pos$rod krzataniny kulturalnej obliczonej na wspétdziatanie
wciaz jeszcze uchodzi.>*

Muzyka zatem tudzi sig, ze posiada jeszcze jakas tres¢. To, co jest naj-
bardziej zdumiewajace, to fakt, ze choroba ta dotkneta nie tylko kompozytoréow
jatowych, ale rowniez znaczacych, bezkompromisowych tworcoéw, na przyklad
Bartoka, ktoremu wezesniej niezwykle obca byta tendencja nawrotu do tonalnych,
utadzonych dzwigkow. ,,Niejeden nie dordst catkiem do wlasnego awangardy-
zmu”%, kwituje ten przypadek Adorno. O ile jednak punktowac bezzasadno$¢
neoklasycyzmu jest tatwo, o tyle wazka kwestig jest prawdziwie awangardowy
kierunek muzyki, czyli dodekafonia. Frankfurtczyk catej muzyce nowoczesnej po
Schonbergu zarzuca utratg wyrazu i radykalnos$ci. Nie inaczej jest z wspotczesna
jemu muzyka dwunastotonowa, juz obecna na festynach muzycznych, bo tolero-
wana jako dziwaczna, nieckomunikatywna sztuke specjalistow, przejrzysta tylko
dla ekspertow, i ktora z jakiej$ mglistej przyczyny ma by¢ obecna w kulturze;
ale ktora na pewno nie stanowi w zbiorowej swiadomosci zobowiazujacej pogoni
za prawda. Adorno pisze:

Wyrokiem dla niezliczonych dzisiejszych kompozycji dodekafonicznych jest to,

ze w nich wzglednie proste wydarzenia muzyczne pozostaja w relatywnie prostym

zwiazku, ktérego umocnienie wcale nie wymagato az techniki serialnej. Staje si¢
ona czyms, co w matematyce nazywa sie nadokresleniem réwnania, czyli bledem?.

P6zni spadkobiercy Schonberga usituja tez w niewyszukany sposéb prze-
zwycigzy¢ antynomig, ktorej tworca dodekafonii byl §wiadom, czyli momentu
prefabrykacji tworzywa i samego komponowania. Mtodzi tworcy celowo pomijaja
sens muzyczny, nie mowiac nawet o jego werbalizacji, wmawiajac sobie, ze samo
zaszeregowanie dzwigkéw juz jest kompozycja®. Wérdd tych ambitniejszych,
ktorzy usitowali ocali¢ sens muzyczny w utworze dwunastotonowym, Adorno
wskazuje Pierre Bouleza, wyksztatconego i niezwykle utalentowanego kom-
pozytora wielkiego formatu. Francuski muzyk postanowit rozwija¢ muzyczna
Scistos¢ Weberna, i razem z Niemcem Karleinzem Stockhausenem i Wlochem
Luigi Nono*® wypracowali technike serializmu, bedaca poszerzeniem zasad do-

3 Ibidem, s. 133-134.
55 Ibidem, s. 134.
% Ibidem, s. 136.

57 Ogolniej na ten temat wyraza si¢ J. Dankowska: ,,Awangardy artystyczne minionego stulecia odeszty od
komponowania spojnych dziet, wysuwajac na plan pierwszy imperatyw rewolucyjnosci i eksperymentowania
za wszelka ceng. W pogoni za szokowaniem nowoscia stracita na znaczeniu fundamentalna funkcja muzyki,
jaka jest wyrazanie emocji, oraz stracito na znaczeniu tradycyjne pojecie sensu muzyki [...]” (J. Dankowska,
op. cit., s. 25).

% Trojka kompozytorow wspotdziatata jako tzw. ,,szkota darmsztadzka”, ktorej nazwa wzigla si¢ od
miejsca, w ktorym pohitlerowskie Niemcy organizowaty letnie kursy muzyczne w ramach inicjatyw majacych
na celu rozpropagowanie kultury wyklgtej z Trzeciej Rzeszy. Na wyktadach i seminariach mtodych muzy-
kow zapoznawano z tworczoscia emigrantéw, takich jak Hindemith czy Bartok. Najwigksze zainteresowanie
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dekafonii o kolejne sktadniki utworu. O ile Schonberg ¢wieré wieku wczesniej
za pomocy serii porzadkowal wysokos$¢ dzwigku, o tyle serialisci $cista kontrola
objeli rowniez dlugos$¢ trwania danego dzwigku i stopien nate¢zenia. Wszelka
swoboda tworcza zostata usunigta jako arbitralno$¢ i zastapiona obiektywnie
kalkulowanym porzadkiem, gdzie kazdy dzwigk w utworze swoje uzasadnie-
nie czerpie z wydedukowania z systemu. Boulez do$¢ szybko porzucit totalny
serializm, by sta¢ si¢ krzewicielem aleatoryzmu, jednakze nie zniechecito to
jego nasladowcow do dalszej produkceji muzyki opartej o catkowita racjonaliza-
cje. Adorno omawiajac t¢ konstrukcje zestawia ja z forma ksztattowana przez
Beethovena, uwydatniajac fundamentalne réznice tkwiace w tym, co powraca:
To, co w tradycyjnej wielkiej muzyce zwykto nazywac sig architektura, polega
[...] nie wylacznie na geometrycznych stosunkach symetrii. Najsilniejsze oddzia-
tywanie formy Beethovenowskiej wiaze si¢ z tym, ze to, co powtarza, a co juz raz

pojawilo si¢ jako temat, okazuje sig rezultatem, czyli przyjmuje zupetnie odmienny
sens. Czgsto taki powrot dopiero ex post ustala znaczenie fraz poprzedzajacych®.

Konstrukcja punktualistyczno-serialna takiej mozliwosci poprawnego
ksztattowania formy jest pozbawiona; przebieg czasowy powoduje, ze to, co
w partyturze jest wzgledem siebie tozsame, w wykonaniu zyskuje catkowicie
odmienne znaczenie, wigc wykalkulowana na papierze rownowaga nie dziata.
Tak jak Weberna, serialistOw gubi nieuzasadniona i nieracjonalna wiara w sens
tkwiacy w samym tworzywie.

Material niewatpliwie przemawia — stwierdza Adorno — ale dopiero w kon-

stelacjach, w jakie wprowadza go dzieto sztuki: zdolno$¢ do tego, a nie sama

wynalazczos$¢ z zakresu poszczegdlnych brzmien, od pierwszego dnia stanowita
o wielkos$ci Schonberga.®

Stopien wyeksploatowania brzmien w obszarze dwunastu péttondéw stroju
rownomiernie temperowanego powodowal, ze niektorzy — jak Charles Ives — de-
speracko eksperymentowali z systemem tonalnym prowadzac do dalszego jego
podziatu nawet na ¢wierctony. Doswiadczenia takie potwierdzaty jednak za
kazdym razem, ze nawet bardzo wyrafinowany stuch nie przyswaja dobrze takich
dzwigkow. Wobec takiego stanu rzeczy kazdy kompozytor, ktéry udaje si¢ na
poszukiwania brzmien jeszcze nie wykorzystanych sposréd dwunastu péttonow,
przegladajacy material niczym sktadowisko, musi pas¢ pod wptywem wlasnej

wzbudzita muzyka Schonberga, stad wkrotce Darmstadt stat si¢ miejscem, wokot ktorego ogniskowat sig
internacjonalny nurt dodekafonii. Od 1950 r. statym wyktadowca w Migdzynarodowym Instytucie Muzycz-
nym w Darmstadcie byt sam Adorno, ktérego wyraziste poglady i entuzjazm wobec techniki dwunastotono-
wej spotkaly si¢ z duzym oddzwigkiem. Tam rowniez Olivier Messiaen, ktorego uczniem byt Boulez, jako
pierwszy w 1949 r. zastosowal zasadg seryjnego porzadku do rytmu, tworzac skalg rytmiczng paralelng do
skali wysokosci. Efektem tego eksperymentu bylty Cztery etiudy rytmiczne. Zob. D. Gwizdalanka, Historia
muzyki. Podrecznik dla szkol muzycznych, cz. 3, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2009, s. 181 in.

% Th. W. Adorno, Starzenie si¢ nowej muzyki, s. 138-139.
0 Ibidem, s. 140.
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bezsilnosci®. Nie chodzi o to, ze wykorzystano wszystkie kombinacje dzwickowe,
bo matematyczne mozliwo$ci pozostaja niezmierzone. [1o$¢ jednak nie zastapi
jakosci. Nie pozostat juz do pomyslenia zaden dzwigk, zadna kombinacja, ktéra
nie sprawiataby wrazenia przewidzianej. Totalna racjonalizacja nie rozsadzi
wprawdzie tej absolutnej granicy historycznej przestrzeni dzwigkow w muzyce
Zachodu, ale zywi si¢ wyobrazeniem czego$ otwartego i1 nieskonczonego, nad
czym mozna jeszcze zapanowac.

Racjonalizacja materialu zaczgla sprzyjaé gltoszeniu pogladu, jakoby mu-
zyka wchodzita — po fazie artystycznej — w stadium naukowe. Autor Dialektyki
negatywnej krytykuje to twierdzenie, obnazajac jego pomocnicza rolg dla tych,
ktoérzy postugujac si¢ amatorskim intelektualizmem, usituja ttumaczy¢ swoje
wytwory. Frankfurtczyk wyjaénia faktyczny stosunek muzyki do nauki:

Sztuka, a zwlaszcza muzyka, jest proba zachowania dla pamigci i dalszego

rozwijania owych odszczepionych elementow prawdy, ktore oddaty realno$¢ wzra-
stajacemu panowaniu nad przyroda, wlasnie unaukowieniu i technicyzacji §wiata®.

Rozwo6j muzyki nowoczesnej zdaniem Adorno nie bylby w ogoéle mozliwy
bez wchlonigcia elementu technicznego. Jednakze naukowa metoda, matema-
tyczny charakter muzyki, nie czyni z tej galgzi sztuki ani nauki, ani techniki.
Obszar, w jakim istnieje dzieto sztuki, jest inny od obszaru dziatan praktycznych.
Jest ono zwiazane z estetyka, z warto$cig artystyczna, a jesli probuje si¢ od nich
uniezalezni¢, staje si¢ wtedy ,,ztym, estetycznie pustym i realnie bezsilnym,
za$lepionym majsterkowaniem”®,

Rozpaczliwa nadzieja sztuki, ze w odczarowanym $wiecie mogtaby si¢ urato-

wac dzigki pseudomorfozie w nauke, nie stuzy jej. Jej gest odpowiada temu, co
psychologia nazywa identyfikacja z agresorem.*

Za przyklad tworcy, ktéry nie uciekat si¢ do naiwnej wiary w naukowo$¢
muzyki, a muzycznie zapanowat nad technicyzacja §wiata, Adorno wskazuje
Edgara Varése. Ten inzynier z wyksztalcenia, o skromnym dorobku, docenionym
dopiero w drugiej potowie dwudziestego stulecia, wzorowat swoja muzyke na
nauce nie po to, by przyjmowac intelektualna pozg, lecz aby ,,otworzy¢ miejsce
dla wyrazenia takich witasnie napig¢, jakie przestaje znaé starzejaca si¢ nowa
muzyka”®,

1 Schéffer stusznie spostrzega: ,,Kompozytorzy poszukujacy nie reklamuja ani tez nie ogtaszaja — jak
naukowcy — wynikow swoich badan nad dzwigkiem muzycznym i jego mozliwo$ciami. [...] Poszukiwania, o
ktorych tu mowa, moga by¢ niemal wyltacznie wynikiem tendencji tworcy: nie znajdzie ten, kto nie szuka i co
wigcej, kto nie wie, cze go szukaé. Tworcy, ktorzy zdotali w istotniejszy sposob rozwina¢ jgzyk muzyczny,
byli przede wszystkim doskonatymi diagnostami muzyki swego i poprzedniego czasu” (B. Schéffer, W kregu
nowej muzyki, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1967, s. 191-192).

2 Th. W. Adorno, Starzenie si¢ nowej muzyki, s. 143.

93 [bidem, s. 144.

% Ibidem.

% Ibidem.
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Owo starzenie si¢ muzyki nowoczesnej Adorno kojarzy z kompresja wol-
nosci i dezintegracja indywidualno$ci. Bodaj najpowazniejszy kryzys muzyki
w dziejach® Frankfurtczyk osadza w konteks$cie ustrojow panstwowych. Pisze:

Brutalne $rodki panstw totalitarnych obydwu odmian, ktére muzyke biora

na pasek 1 wszelkie odchylenia pigtnuja jako dekadenckie i wywrotne, sa tylko
naocznym $wiadectwem tego, co mniej otwarcie dzieje si¢ rowniez w krajach
nietotalitarnych, a nawet we wnetrzu sztuki, jak zreszta i wigkszosci ludzi. [...]
Obecne sparalizowanie sil muzycznych jest reprezentatywne dla sparalizowania
wszelkiej swobodnej inicjatywy w administrowanym $wiecie, ktdry nie toleruje
niczego, co pozostawatoby na zewnatrz®’.

Doswiadczenia drugiej wojny swiatowej, ktore Adorno nazywa ,katastrofa
europejska’™®, nieodwracalnie wptynety na bieg kultury, degenerujac ja. Frankfurtczyk
oglasza, ze tylko te dzieta, ktdre mierza si¢ z najbardziej granicznym doswiadczeniem
grozy, gotowe relacjonowaé wstrzas, maja prawo mieni¢ si¢ autentycznymi; a jego
zdaniem, prawdopodobnie nikogo poza Schonbergiem i Picasso nie byloby na to stac.
Nawet radykalny tworca bierze udzial w rozpadzie kultury, lecz zarazem z rozpadu
tego czerpie sity by odméwic uprawiania sztuki, ktora jest juz tylko degrengolada®.

Wszelkiej sztuce sobie wspotczesnej Adorno przypisuje nieczyste sumie-
nie. Jednocze$nie broni jej przed teoretycznym postulatem likwidacji, poniewaz
w rzeczywistosci ,,wciaz panuje to, co sztuka potrzebuje jako swej korektywy:
sprzecznos$¢ migdzy tym, co jest, a prawda, miedzy sposobem zycia i cztowie-
czenstwem”’, Warunkiem zaistnienia sztuki majacej jakakolwiek wartos¢ bedzie
zawsze sita artystycznego oporu, a ten osiggalny jest tylko dla tego, kto gotow jest
na samotno$¢ i niezrozumienie; bowiem ,,to, co jest obiektywne, a w ostatecznym
rachunku rowniez spotecznie pozadane, czasami przechowuje si¢ w beznadziejnym
odosobnieniu”’!.

Zadanie dla tworcy, zadanie dla muzyki

W stylu Hegla Frankfurtczyk ujmuje proces rozwoju materii muzycznej. Jak pisze,

[...] sama ,,materia” jest osadem ducha, czyms$ z géry uksztattowanym spolecznie
przez $wiadomos$¢ ludzi. Jako zapomniana juz przez sama siebie dawna subiek-
tywnos¢ taki obiektywny duch materii ma swe wtasne prawa rozwoju. Pochodzac
z tych samych zrddet co proces spoleczny, ktory wciaz na nowo pozostawia na

6 Ow moment Adorno przyréwnuje do okresu trudnosci powagnerowskich, ktory nazywa ,,rajem w
poréwnaniu z tym, co nastapito potem” (ibidem, s. 146).

7 Ibidem, s. 150.
8 Ibidem, s. 151.

% Zob. Th. W. Adorno, Minima Moralia. Refleksje z poharatanego Zycia, przet. M. Lukasiewicz,
Wydawnictwo Literackie, Krakow 1999, s. 25-26.

" Th. W. Adorno, Starzenie si¢ nowej muzyki, s. 151.
" Ibidem.
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nim swe $lady, ten pozornie wlasny rozwoj materii idzie w tym samym kierunku
co rzeczywiste spoteczenstwo — nawet jeszcze wtedy, gdy obydwa nic juz o sobie
nie wiedza i wzajemnie si¢ zwalczaja. Poniewaz wigc spoteczenstwo wchodzi
w sklad dzieta [...], rozprawa kompozytora z materia jest rozprawa ze spole-
czenstwem. W ich wzajemnym wewngtrznym oddziatywaniu rodza si¢ sugestie,
ktore materia podsuwa kompozytorowi i ktore ten, stosujac si¢ do nich, zmienia.

Mamy tu modelowe wrgcz zastosowanie dialektyki heglowskiej, gdzie ma-
teria dzwigkowa, jako teza, i spoteczenstwo, jako antyteza, wzajemnie na siebie
oddziatuja, tworzac synteze, czyli tworcze zadanie postawione kompozytorowi
w okre$lonych uwarunkowaniach historycznych.

Nowoczesny tworca muzyki nie ma mozliwo$ci postugiwania si¢ dowolnie
wybrana skala i technika, o ile powaznie podchodzi do owego tworczego zadania.
Wiasciwie wszelkie rozwiazania harmoniczne w ramach systemu tonalnego, jak
zmniejszony akord septymowy czy charakterystyczne przej$cia chromatyczne,
sa na tyle ,,zuzyte”, ze czynia utwor dalece wtornym i banalnym’. Adorno okre-
$la takie wiazania dzwigkéw jako nieaktualne i wrecz fatszywe, niespetniajace
juz swej funkcji. Pojawiajace si¢ gdzieniegdzie tonalne brzmienia w utworach
nowoczesnych stanowia najczesciej co$ w rodzaju przektamania; to one, w prze-
ciwienstwie do dysonanséw, brzmia kakofonicznie, niestosownie.

Jednoczesnie Adorno zaznacza: nie ma akordow ,,samych w sobie”. Kon-
sonanse nie stanowia fatszu dlatego, ze sa jakie sa, tylko z powodu nadmiernego
ich wyeksploatowania w muzyce tradycyjnej. Zarzut niestosownosci, tkliwosci
takich uktadéw nie bedzie wigce si¢ tyczyt cho¢by sonat Beethovena. Pojawiajacy
si¢ tam zmniejszony akord septymowy nie jest jeszcze ,,ogranym’ reliktem symbo-
lizujacym archaiczna technike, a logiczna konsekwencja zatozen konstrukcyjnych
o odpowiednim cigzarze gatunkowym nadanym przez caty poziom techniczny
kompozytora. Proces historyczny jednak jest nieodwracalny, zmniejszony akord
septymowy wtornie stosowany w utworach kolejnych pokolen tworcow stracit na
swojej doniostosci i dzi$ jest tylko klisza tamtej dawnej techniki.

W $wietle opisanej tu historyczno$ci materiatu dzwigkowego, zmianie ulega
to, co zadane kompozytorowi. Wspolczesny tworca sztuki muzycznej pozbawiony
jest totalnej swobody, jaka przypisywata mu estetyka idealistyczna. Ograniczenia
narzuca mu epoka i spoteczenstwo, a sam utwor stawia obicktywne wymagania.

W kazdym takcie — pisze Adorno — technika jako cato$¢ wymaga od kom-

pozytora, by jej sprostat i udzielit jej jedynej wlasciwej odpowiedzi, na jaka
ona w danej chwili pozwala. Kompozycja sktada si¢ z samych takich tamigtowek

2 Th, W, Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 69-70.

3 W tej sprawie B. Schiffer wyciaga podobne wnioski: ,,Jesli tworca nie chee si¢ godzi¢ na postugiwa-
nie si¢ dawnym jezykiem dzwigkowym, to bynajmniej nie dlatego, ze jest on anachroniczny w stosunku
do rozwoju np. fizyki, lecz dlatego, ze zostat zuzyty, wytarty, ograny, zbanalizowany, sprowadzony do
uzytkowosci w sensie najbardziej powszechnym” (B. Schaffer, W kregu nowej muzyki, s. 94).
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technicznych —a kompozytorem jest tylko ten, kto umie je rozwigzywacé i rozumie
wlasna muzyke.*

Wedle tej koncepcji sztuka wymaga na kompozytorze postuszenstwo,
jest tu pewien element determinizmu twoérczego. Jednakowoz, zauwaza Adorno,
postuszenstwo wobec utworu wymaga niepostuszenstwa wzgledem zewngtrz-
nych oczekiwan, wymaga samodzielnosci i spontanicznosci. Oto kolejny motyw
dialektyczny w filozofii muzyki Frankfurtczyka.

Problem, w obliczu ktérego znajduja si¢ kompozytorzy czaséw muzyki
nowoczesnej, nie byt znany dotychczasowym twércom”. ,,Stoja oni przed za-
daniami réwnie nierealnymi jak pisarz, ktéry dla kazdego pisanego przez siebie
zdania musialby od nowa tworzy¢ stownictwo i sktadni¢”’®, stwierdza Adorno.
Nieprzezwycigzone trudnosci stanowi zaréwno obowiazek tworzenia nowego
jezyka muzyki, jak i nieubtagana konieczno$¢, by w trakcie komponowania dojs¢
do przekonania o stabosci wlasnego jezyka; do tego dochodzi pows$ciagnigcie
jego czesto zbyt wybujatych uroszczen. Kto naiwnie uwierzy, ze stworzony
przezen jezyk wytrzymuje wszystkie mozliwe proby, ten zostanie wessany przez
pseudosystem, bowiem spigtrzanie si¢ trudnosci nie idzie w parze z rozrostem
osobowosci kompozytora. ,,Osobowos¢ kompozytora zalamuje si¢ pod totalng
wladza, ktorej artystycznym odbiciem jest jego wlasna bezsilnos¢”.””

Antynomia migdzy wyzwolong sztuka a zniewolonym spoleczenstwem
dodatkowo paralizuje tworce, bo zaden w pojedynke nie jest w stanie jej zlikwi-
dowac¢ —moze co najwyzej wyrazi¢ swoja sztuka sprzeciw wobec temu spoteczen-
stwu, ale i na tym polu latwo jest popas¢ w rezygnacj¢. Ludzie opedzaja si¢ od
radykalnej tworczos$ci weale nie z powodu niezrozumienia, lecz dlatego, ze znaja
jej intencje. Muzyka nowoczesna demaskuje fatsz ich ulubionej kultury i zarazem
ich wtasna gnoseologiczng impotencj¢ — tak indywidualna, jak i kolektywna.

W niemocy pograzyty si¢ szkoty neoklasyczne i folklorystyczne, biorac
sobie za cel jedynie przetrwanie w trudnej rzeczywistos$ci poprzez stawianie na
stole starych, oswojonych formut w roli §wiezego dania. Ich dogmatyczne zasady
dtawia wszelkie oryginalne impulsy. Podobne symptomy Adorno dostrzega na an-
typodach tychze szkét, czyli wérdd tworcow muzyki radykalnej, co juz omowilismy
szerzej. Jednakze w kontek$cie samotnego zmagania kompozytora z materiatem
dochodzi jeszcze jedna przyczyna kryzysu, poza brakiem popytu na autentyczna

™ Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 73.

7 Schiffer tak ujmuje problem nowoczesnego kompozytora: ,,Bez watpienia komponowanie w nowych
warunkach jest niezmiernie trudne moze wlasnie przez swa zewngtrzna tatwosc, ktéra przychodzi na mysl
kazdemu, kto styka si¢ z aktualna teza, ze wszystko jest mozliwe. I wydaje sig, ze tworczo$¢ nastgpnych lat
nie bgdzie polegata tylko na uporzadkowaniu tego chaotycznego wyobrazenia o mozliwos$ciach muzyki. Jest
pewne, ze kompozytor nie bgdzie jedynym sprawca rozwoju muzyki, ze w duzej mierze przypadnie mu rola
obserwatora tego, co w muzyce dokonuje si¢ niejako samo” (B. Schéffer, DZzwieki i znaki. Wprowadzenie do
kompozycji wspolczesnej, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 24).

" Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 149.
77 Ibidem, s. 150.
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awangarde: zniechgcenie wskutek trudnosci operowania tworzywem, odgornie
wpisanych w proces komponowania muzyki prawdziwie nowoczesne;.

W ogole istnienie muzyki jest zagrozone — oglasza Adorno. Uzasadnia to
daznoscia historii:

Muzyka wykazuje stusznos¢ historii i dlatego historia usituje zniszczy¢é mu-

zyke. To jednak przywraca muzyce jej stusznos¢ i daje jej paradoksalnie szansg
przetrwania. Niesprawiedliwa jest zagtada sztuki w niesprawiedliwym ustroju’®.

Nieoczekiwanie w sukurs muzyce nowoczesnej przychodzi muzyka ,,zi-
deologizowana”, wytwor produkceji masowej, stosujacy technike ucisku, bowiem
poki istnieje muzyka uzytkowa, poty jest i miejsce dla ,,bezcelowej”, czyli tej,
ktoéra roztacza prawdziwy obraz totalizmu, a nie jest reprezentacja jego ideologii.
Bedac nieprzejednanym $wiadectwem rzeczywisto$ci, muzyka jest zarazem z ta
rzeczywistoscig niekoherentna; ,,Tym samym zgtasza weto wobec niesprawiedli-
wosci sprawiedliwego wyroku™”.

Dodekafonia Schonberga nie stanowi dla Adorno najwyzszego stadium
rozwoju sztuki muzycznej. Za warunek ocalenia muzyki uznaje — paradoksalnie
— jej wyzwolenie si¢ od dodekafonii, co w jakim$ stopniu ttumaczy, dlaczego
Frankfurtczyk nie stat si¢ zwolennikiem kontynuatoréw techniki dwunastoto-
nowej i serialistow. Muzyka nie moze jednak wraca¢ do poprzedzajacego dode-
kafonig irracjonalizmu; za zadanie ma absorpcje regut dodekafonicznych przez
sztuke swobodnego komponowania i przez naturalny shuch. Schonbergowska
technika ma do spelnienia rol¢ dydaktyczna:

Kodeks norm dodekafonicznych — pisze Adorno — to bynajmniej nie stawiona

ziemia obiecana obiektywizmu, lecz tylko szkolne sito, przez ktére musi przej$¢
wszelka muzyka, by uniknaé¢ zgubnej przypadkowosci®.

W tym sensie Adorno widzi podobienstwo dodekafonii do palestrinowskich
regut kontrapunktu $cistego, notabene najlepszej szkoty kompozycji. Poniewaz
reguty te zostaty skodyfikowane przed ostatecznym sformutowaniem zasad sys-
temu tonalnego, przeto wiele zadan kompozytorskich z kontrapunktu $cistego
pozostaje nierozwiazalnych dla nowoczesnie uksztattowanego stuchu. Zakazy
tej techniki zostaty zignorowane przez Bacha, ktéry osiagnal zgodno$¢ wymiaru
horyzontalnego z wertykalnym poprzez podporzadkowanie polifonii basowi gene-
ralnemu. Adorno umiejscawia moment historyczny muzyki nowoczesnej w fazie
analogicznej do barokowych zmagan polifonicznych i postanawia oczekiwaé na
,,nhowego” Bacha, ktory wyzwoli kompozycje ze sztywnych serii i przywroci
tworcy muzyki swobode dziatania. Nawet jes$li dodekafonia nie okazata si¢ dla
muzyki owa ,,ziemia obiecana”, to swoje najwlasciwsze zadanie i tak juz wykonata:

8 Ibidem, s. 158.
" Ibidem.
80 Ibidem, s. 160-161.
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przeciwstawila si¢ nadciagajacemu barbarzynstwu poprzez ocalenie standardéw
technicznych i do§wiadczenia muzycznego.

To, co jeszcze kompozytor zyskat dzigki technice dwunastotonowej, to
odzyskanie wtadzy nad przyroda muzyczna, co daje mozliwos¢ ksztaltowania
materiatu i regul; odtad nie jest juz ograniczony tworzywem, czyli sztywnym,
obowiazujacym jeszcze przed chwila systemem dur-moll. Sam staje si¢ tworca
podtoza, o jakie oparte bedzie jego przyszie dzieto. Jednoczes$nie tworzywo to
zaczyna jawi¢ si¢ mu jako

[...] wyobcowana, wroga i wladcza sita. System ten czyni osobowos$¢ niewolnica
tworzywa rzekomego, czyli samychze regut, wlasnie z chwila gdy jednostka juz
catkowicie podporzadkowata sobie, czyli swemu matematycznemu rozsadkowi,
tworzywo rzeczywiste. Tym samym za$§ w statycznym stanie, do jakiego doszta

muzyka, znéw odradza si¢ sprzeczno$¢. Jednostka nie moze si¢ pogodzi¢ z tym,
ze zostata podporzadkowana tworzywu abstrakcyjnie identycznemu z nig sama®'.

Przyczyny tej trudnej dla tworcy sytuacji Adorno upatruje w abstrakcyj-
nym zgraniu postulatu ciaglej permutacji z wolg totalnej kontroli nad przyroda
muzyczng poprzez konsekwentne zorganizowanie tworzywa. Z tego wia$nie miata
zrodzi¢ si¢ sprzecznos¢ migdzy wolnoscia kompozytora, a zarazem zniewoleniem
przez wlasny system regutl.

W wyobcowaniu tym Adorno dostrzega jednak pewna zaletg, mianowicie
dzigki abstrakcyjnos$ci tworzywa jednostka odzyskuje swoja indywidualno$é. Na
uwiklaniu w przyrodzony materiat polegaty cate dzieje historii muzyki, natomiast
dodekafonia pozwala na wyswobodzenie jednostki z tego uwiktania ,,na skutek
przerazenia, jakim napawa ja wyobcowany jezyk muzyki, ktéry nie jest juz jej
wlasnym jezykiem”®2. Schonberg zachowujac chtodny dystans wobec tworzywa,
niejako tylko nim administrujac, uchylit si¢ spod dialektyki materiatu. Poniewaz
obce tworzywo niczego juz nie méwi, Schonberg skorzystat ze sposobnosci na-
rzucania mu takich znaczen, o jakie mu chodzito, co znamionuje fundamentalny
dla niego objaw roztamu: skrajna sprzeczno$¢ mig¢dzy dodekafonia a ekspresja.
Obojetnoscia wzgledem tworzywa Frankfurtczyk wyjasnia rowniez powr6t nie-
mieckiego kompozytora do tonalno$ci w ostatnim okresie jego twdrczosci. ,,Dla
kogo metoda jest wszystkim, a tworzywo niczym, ten potrafi si¢ postuzy¢ nawet
czyms, co juz mineto”®, ttumaczy Adorno, w domysle przeciwstawiajac po raz
kolejny Niemca Strawinskiemu, i dodaje:

Schonberga najbardziej chyba rozni od wszystkich innych kompozytoréw

zdolno$¢ statego i cigglego odrzucania i negowania catego poprzedniego dorobku
za kazdym zwrotem w metodzie. [...] Dzieta [jego — przyp.] agresywnie prze-

ciwstawiaja si¢ rutynie i owemu fatalnemu ,,dobremu rzemiostu”, ktorego ofiara
wciaz padali w Niemczech (juz od czaséw Mendelssohna) wiasnie najuczciwsi

81 Ibidem, s. 163.
8 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 164.
8 Ibidem, s. 168.
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kompozytorzy. Samorzutna intuicja muzyczna wypiera wszelki schemat, odrzuca
cala wiedze i uznaje tylko wladze wyobrazni®*.

Nieustajaca negacj¢ w wykonaniu Schonberga Adorno odréznia od ,,barba-
rzynskiego antyartyzmu”, podwazajacego wszystko to, co w sztuce muzycznej jest
wtorne. To, co cechuje niemieckiego kompozytora, to ,,umiejetnos¢ zapominania”,
ktéra zdaniem Frankfurtczyka ratuje tradycje; ,,Przez takie wlasnie zapomnienie
podmiot nareszcie wykracza bezpowrotnie poza konsekwencjg i logike formac;i,
polegajacej na ciaglym przypominaniu samej siebie”®. W ten sposob Schonberg
przechytrza ustanowiong przez siebie wszechmoc tworzywa, wprowadza na nowo
wolnos$¢ sztuki i obezwiladnia dialektyke.

Tradycyjne dzieto sztuki muzycznej Adorno przyréwnuje do kantowskiej
bezpojeciowej kontemplacji — nie posiada zadnej warto$ci poznawczej, a jedynie
estetyczna, gdyz skupia uwagg tylko na sobie samym. Do tego usitlowato stworzy¢
pozoér przezwycigzenia rozdzialu podmiotowo-przedmiotowego, podczas gdy po-
znanie — zgodnie z mys$la Frankfurtczyka — polega na wyraznej separacji tych dwoch
aspektoéw. Muzyka Schénberga eksponuje roznice miedzy podmiotem a przedmio-
tem, dlatego tez Adorno uznaje ja za akt poznawczy. Rozdarte dzieto uczestniczy
w mys$leniu i realizuje intencje podmiotu, stad moralna wyzszo$¢ takiego wytworu
nad spojnym dzietem tradycyjnym, naocznym, a przez to fikcyjnym.

Nowa sztuka — pisze Adorno — pozostawia w mocy sprzeczno$¢ i odstania
skalne podtoze swych kategorii krytycznych, skalne podtoze formy. Odrzuca
rolg sgdziego i podejmuje akt oskarzenia, ktoremu zado$¢ uczyni¢ moze tylko
rzeczywisto$¢.

Muzyka nowoczesna nie wyraza juz rzeczy wewngtrznych, ale stanowi
postawe wobec rzeczywistosci, ktorej juz nie uwzniosla, a przez to poznaje. Jest
to zgota odwrotna cecha niz ta, ktora charakteryzowala muzyke¢ dawniejsza. Ona
bowiem ,,nadajac coraz czystsza posta¢ prawom swej formy i dajac im postuch,
coraz bardziej stanowczo odrzekatla si¢ od spoteczefistwa i tworzyla w nim niejako
zamknigta enklawe™®’. Z tego wlasnie zdaniem Adorno wynika¢ ma popularno$é
muzyki tradycyjnej. Chciata ona by¢ ponad wszelkimi napigciami spoltecznymi
jako ontologiczny byt sam w sobie, od czasu do czasu wys$piewujac gladka piesn
o braterstwie 1 heroizmie, probujac zaprzeczyc¢ istnieniu klas. Muzyka nowocze-
sna zrezygnowata ze zideologizowania sztuki burzuazyjnej; chce pokazywac
spoleczna prawde, co prowadzi do jej izolacji, poniewaz ,,im bardziej ta muzyka
podkresla swa czystosé, tym lepiej demaskuje brudy spoteczne, zamiast je sub-
limowa¢ w legende o rzekomo juz istniejacym humanitaryzmie’ss.

84 Ibidem, s. 168-169.
85 Ibidem, s. 169.
8¢ Ibidem, s. 171.
87 Ibidem, s. 175.
88 Ibidem,s. 177.
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Dialektyka sztuki nie ogranicza si¢ do zagadnien artystycznych; mimo
swej suwerennosci nie jest dialektyka zamknigta w sobie. Poszczegolne utwory
muzyki nowoczesnej, tak jak dzieto sztuki w ogdlnosci, stanowia posrednie ob-
razy rzeczywistosci —stwierdza Adorno. Bedac wytworami ducha obiektywnego,
kompozycje stanowia istote rzeczy, a nowe sa tak bliskie prawdy o $wiecie, jak
nigdy wczesdniej sztuka nie byta. Nie oznacza to, ze zawsze nasladuja one spote-
czenstwo, a ich twércy cokolwiek o spoteczenstwie wiedza. Chodzi o postawe, jaka
dzieto przyjmuje, gdyz ona jest ,,obiektywna odpowiedzia na obiektywne uktady
spoteczne”®. W czasach bezsensu rola sztuki muzycznej jest udzwignaé rzeczy-
wistos$¢ 1 ujarzmic strach, ktorego zrodtem jest totalizm jako ustrdj panstwowy.

Dla dobra spoteczenstwa nieludzko$¢ sztuki musi przewyzszy¢ nieludzkos$é

Swiata — pisze Adorno. — Dziela sztuki trudza si¢ nad zagadkami, ktore Swiat zadaje
ludziom, by ich pozre¢. Swiat jest Sfinksem, artysta osleptym Edypem, a dzieta
sztuki niejako madra odpowiedzia tego Edypa, stracajacego Sfinksa w przepasc.
W ten sposob wszelka sztuka przeciwstawia si¢ mitologii.”

W tym kryje si¢ autentyczny sens techniki artystycznej: jej bezkompro-
misowo$¢ prowadzi do wyobcowania dzieta sztuki, a niezrozumiatos¢, jaka
powszechnie budzi, zwraca $§wiatu sens. ,,Nowa muzyka jest najprawdziwszym
S O S”! — ogtasza Adorno. To ona pochlania mrok $wiata i jego wing; swym
szcze$ciem czyni poznanie nieszczgscia, a pigknem wyrzeczenie si¢ pigkna
fikcyjnego. Przygotowana do tego, ze ucichnie niestuchana i bez rezonansu, ze
czas jej nie oszczedzi, poswigca to, co dla sztuki muzycznej jest najcenniejsze:
nieustajaca percepcje.

Zakonczenie — Kierunek przyszlych badan

Adorno gleboko filozoficzna istot¢ nadaje zrodtu muzyki, a to, w jaki sposob je
charakteryzuje, rowniez czyni niezmiernie filozoficzng sama muzyke. Niemal
fenomenologiczny opis ptaczu wyjasnia¢ ma pochodzenie podopiecznej Apollona
ijej rolg asymilujaca cztowieka z wyobcowanym §wiatem.

Zrodlem muzyki jest pewien gest, blisko spokrewniony ze zrédlem placzu.
Jest to gest rozluznienia. W toku tego gestu ustgpuje napigcie migéni twarzy,
ktoére zwracajac twarz aktywnie ku otoczeniu, jednoczesnie ja od niego odcinato.
Muzyka i ptacz rozchylaja usta i daja ujscie zatamowanemu czlowieczenstwu. [...]
Rozptywajac si¢ we tzach i w muzyce, w ktorej nie ma juz nic ludzkiego, cztowiek
doznaje przeptywu przez siebie czego$ odrgbnego od siebie, co dotychczas od-
dzielata od niego bariera §wiata rzeczy. Ptaczac, podobnie jak $piewajac, cztowiek
wlacza si¢ w wyobcowana rzeczywistos$¢. [...] Wszelka muzyka w konajacym

8 Ibidem, s. 178.
% [bidem, s. 179.
o Ibidem, s. 180.
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Swiecie, nawet najstuszniej konajacym, wyraza gest istoty, ktora wraca, a nie
uczucie istoty, ktoéra czeka.”?

Zaden chyba z wcze$niejszych myslicieli nie zblizy! tak bardzo cztowieka
zmuzyka. Jest tu pewna dialektyczna prawidlowos$¢: muzyka jako sztuka najbar-
dziej bezposrednia, przenikajaca ze swa prawda przez wszelkie warstwy, zdolna
jest przywroécié jednostce tak bardzo obcy 1 wrogi $wiat, i zarazem ja przed tym
Swiatem ostoni¢, ofiarowujac jej z powrotem indywidualno$¢. Ta dialektyka
skazuje jednak muzyke na wygnanie; cztowiek nie chce wcale ostony, bo tez nie
chce pamigtac o tym, ze niezyczliwy §wiat odebral mu godnosé.

Filozofia muzyki nowoczesnej Thedora W. Adorno realizuje duzo wigcej
tredci, niz mozna by od niej oczekiwaé. Takie kwestie, jak obiektywnos¢, au-
tentyzm, stosunek do $wiadomosci spotecznej czy uwiktanie w obiektywnego
ducha wydawalyby si¢ muzyce obce. Z pewnos$cia muzykologia nie podejmuje
tego, jakie zadania wypetnia dany utwor czy nurt muzyczny poza aspektami
wnoszacymi cokolwiek w rozwdj samej sztuki muzycznej; moze wprawdzie
powiedzie¢ co$ o tresci danego dzieta, pod warunkiem, Ze jest to utwor progra-
mowy, lecz jesli chodzi o muzyke absolutna, to w tej materii muzykologia nie
ma niczego do zaoferowania. Tym zajmuje si¢ filozofia, i Adorno w przenikliwy
1 wielce spojny sposob wykazal, w jaki sposob beztre$ciowa sztuka jest zdolna
wyraza¢ najglebsze prawdy.

Jednoczesnie filozofia nowej muzyki w ujeciu autora Dialektyki negatywnej
okazuje si¢ rozleglym obszarem dociekan, nie ogranicza si¢ do samej muzyki,
lecz wykazuje jej istotne zwiazki z historia i spoteczenstwem. Juz nie tylko tres¢,
ale tez losy twoérczosci Schonberga pokazuja cos, co jest dla pdznoindustrialnego
spoteczenstwa znamienne, mianowicie, ze nie chce ono prawdy o sobie samym,
dlatego odgradza si¢ od sztuki, ktérej przedmiotem sa konwulsyjne wstrzasy.

Pomimo, ze Adorno swoj namyst nad nowoczesna muzyka prezentowat
w polowie dwudziestego wieku, filozofia jego nie traci na swojej aktualnosci. Kon-
tekst historyczny jest niezwykle wazny dla zrozumienia jej przestania, a ponura
aura czasow bliskich drugiej wojnie $wiatowej, czaséw dwodch najtragiczniejszych
w skutkach systemow totalitarnych, wyziera z wielu kart Filozofii nowej muzyki,
podobnie jak osobista gorycz jej autora w zwiazku z degrengolada kultury euro-
pejskiej. Wspotczesny Zachodni §wiat dtugo staral si¢ zachowac pozory, zgodnie
z ktérymi ostatnia wojna $wiatowa wydarzyta si¢ bardzo dawno temu, a ideolo-
gie, ktore do niej doprowadzity, zwigzane z imperializmem i antyhumanizmem,
bezpowrotnie przemingty lub stanowia niegrozne hobby poruszajacych si¢ na
marginesie politycznym szalencéw, ktorymi nie warto sobie zaprzata¢ uwagi,
ajuz z pewnoscia nie stanowia zadnej inspiracji dla ktoregokolwiek z najbardziej
liczacych si¢ przywodcow swiatowych. Dzieje najnowsze zadaja ktam tej narra-

2 Ibidem, s. 174-175.
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cji, a postulowany przez postmodernistow ,,koniec historii” okazat si¢ fatalna,
usypiajaca czujnos¢ elit pomyltka.

W swietle tego by¢ moze warto w nastgpnej kolejnosci zbadaé, czy w tej iluzji
pograzyla sig rowniez sztuka, zwlaszcza muzyczna, ktdra przez swa efemeryczno$¢
itajemniczosc, a przez to najwigksza site sugestywna, zdolna jest wyrazaé najglebsze
prawdy, czy tez moze sygnalizowata droge, ku ktorej zmierza duch naszych czasow.
Zwlaszcza warto tu wzia¢ pod uwage polska muzyke przez wzglad na bogactwo
doswiadczen polskich tworcow. Uwiktani w komunistyczna rzeczywisto$¢ jeszcze
dtugo po $mierci Adorno, a nastgpnie wyzwoleni z okowow tegoz ustroju sitg narodu,
ktory najmocniej ze wszystkich si¢ wobec wtasnego upodlenia zbuntowal, by¢ moze
zawarli w swoich dzietach najwigcej nicodkrytych jeszcze tresci.

Magdalena Krasinska

The Modern Music as a Radical Art: Theodor W. Adorno’s Philosophical
Approach

Abstract

The subject of this article is philosophical reflection on the modern music based on
Theodor W. Adorno’s considerations. It discusses, among others, the issue of music
as a niche and difficult branch of philosophy because of the technicality of problems
associated with the art of music, and the matter of the problematic situation in music
as the result of breaking with the tonal system.

The upheaval in music opened a range of new opportunities in organizing musical
material and constructing forms. The purpose of Adorno’s philosophical reflection on
new music was the detection, using the dialectic method, of the relationships between the
ideas inherent in the works of opposed programs. Because Adorno considered Arnold
Schoenberg and Igor Stravinsky as the most consistent and radical composers of the
twentieth century, he modelled the dialectical philosophy of music on them.

Theodor W. Adorno’s reflection on modern music did not end with Schoenberg
and Stravinsky, however. The author of the “Negative Dialectics” also analyzed creative
actions of the younger composers of modernism, after which he announced the ageing
of the new music and the crisis of dodecaphony. In a broader context, he formulated
the role of the twelve-tone technique in the overall dialectic of art, referring to Hegel.

The consequences of Adorno’s philosophy of modern music go far beyond the
music itself. These results refer to the society oppressed by a totalitarian system, to
the struggles of an individual who is sacrificed to the collective, and to the crisis of
the European culture which came after the Second World War.

Keywords: Adorno, philosophy of music, modern music, Schoenberg, Stravinsky,
dodecaphony, neoclassicism, dialectic of art, critical theory of art.



